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Einleitung. 

Biographisches. 

Abgesehen  von  den  zahlreichen  Besprechungen  einzelner 
Dramen  Shaws  in  der  englischen  und  der  deutschen  Tagespresse, 
namentlich  aus  Anlaß  der  Aufführung  derselben,  ist  auch  an 
zusammenfassenden  Darstellungen,  die  sich  mit  der  Frage  nach 
Shaws  Eigenart  und  seinen  Verdiensten  als  Dramatiker  be- 
schäftigen —  mögen  sie  als  selbständige  Werke  oder  als  Zeit- 
schriftenaufsätze erschienen  sein  —  kein  Mangel. 

Aber  alle  diese  Werke  haben  eine  erschöpfende  und  durch- 
aus objektive  Würdigung  Shaws  als  Dramatiker  noch  nicht  zu- 
stande gebracht.  Shaw  ist  auf  dem  Gebiete  des  Dramas  nicht 
allein  Praktiker,  sondern  auch  Theoretiker,  d.  h.  er  hat  nicht 
allein  Dramen  geschrieben,  sondern  hat  sich  auch,  besonders 
in  den  Vorreden  zu  mehreren  derselben,  theoretisch  mit  der 
Frage  nach  den  Zwecken  des  Dramas  beschäftigt.  Diese  seine 
theoretischen  Ausführungen  sind  in  keinem  einzigen  der  Werke 
über  ihn  berücksichtigt  worden.  Und  doch  leuchtet  es  ein,  daß 
nur  unter  Heranziehung  derselben  ein  richtiges  Bild  des  Drama- 
tikers Shaw  zu  gewinnen  ist,  ja  daß  dieselben  nicht  nur  neben- 
her zu  verwerten  sind,  sondern  daß  der  am  sichersten  zum 
Ziele  führende  Weg  der  ist,  daß  von  diesen  theoretischen  Aus- 
führungen überhaupt  ausgegangen  wird,  und  daß  man,  nachdem 
man  sich  über  seine  Theorien  vollständig  klar  geworden  ist, 
zur  Beantwortung  der  Frage  übergeht,  auf  welche  Weise  Shaw 
diese  seine  Ansichten  in  die  Praxis  übersetzt  hat,  wodurch  dann 
der  Übergang  zur  Betrachtung  der  Dramen  selbst  gewonnen  ist. 

Manche  Werke  —  und  dies  gilt  gerade  von  mehreren  der 
ausführlichsten  und  im  ganzen  genommen  bedeutendsten  —  gehen 
von  einem  vorgefaßten  Grundgedanken  aus  und  zeigen  uns  so 
den  Dichter  in  einer  notwendigerweise  einseitigen  Beleuchtung. 
So  will  Hamons  Buch  uns  Shaw  besonders  als  Dichter  des 
Komischen,  als  neuen  Moliere  vorführen,  während  Bab  in  Shaw 
zwar  einen  großen  Schriftsteller,  aber  nicht  einen  echten  Künstler 
erblickt. 


In  anderen  Werken  endlich  kommt  der  Dramatiker  über- 
haupt zu  kurz.  Das  gilt  insbesondere  von  dem  umfangreichsten 
"Werke  über  Shaw,  dem  von  Henderson,  das  —  hauptsächlich 
biographisch,  zum  Teil  anekdotenhaft  gehalten  —  zwar  sein 
ganzes  geistiges  Wesen  und  Wirken  in  den  Kreis  der  Betrach- 
tung zieht,  aber  für  eine  spezielle  Würdigung  Shaws  als  Drama- 
tiker nur  sehr  wenig  beibringt.  Ähnlich  steht  es,  was  den 
letzteren  Punkt  betrifft,  mit  den  Werken  von  Chesterton,  Jackson, 
Deacon,  Bab  u.  a.  m. 

Unter  diesen  Umständen  wird  der  Versuch  einer  umfassenden 
Würdigung  Shaws  als  Dramatiker  unter  Berücksichtigung  der 
oben  angeführten  Gesichtspunkte  nicht  unwillkommen  sein. 


a)  Die  Reihenfolge  von  Shaws  Stücken. 

Das  erste  Theaterstück  Shaws  wurde  vor  nun  mehr  als 
20  Jahren,  i.  J.  1892,  durch  Greins  Independent  Theatre  unter 
dem  Titel  „Widowers'  Houses"  aufgeführt.1)  „I  had  not  achieved 
a  success",  erzählt  Shaw  selbst,2)  „but  I  had  provoked  an  uproar; 
and  the  Sensation  was  so  agreeable  that  I  resolved  to  try  again. " 
Im  folgenden  Jahre  schrieb  Shaw  daher  für  dasselbe  Theater 
das  Lustspiel  „The  Philanderer".  Dieses  Stück  wurde  zunächst 
überhaupt  nicht  aufgeführt.  Shaw  schrieb  ein  drittes:  „Mrs. 
Warren's  Profession".  „But  at  this  point  I  came  upon  the  obstacle 
that  makes  dramatic  authorship  intolerable  in  England  to  writers 
accustomed  to  the  freedom  of  the  Press.  I  mean,  of  course,  the 
Censorship."8)  Infolge  des  Verbotes  des  Zensors  erlebte  dieses 
Stück  seine  Erstaufführung  erst  9  Jahre  später,  1902,  in  ge- 
schlossenem Kreise  durch  die  Stage  Society. 

Shaw  aber  fuhr  fort,  Theaterstücke  zu  schreiben.  Schon 
1894  schrieb  er  für  das  Avenue  Theatre  unter  der  Leitung  von 
Miss  Florence  Farr  das  Stück  „Arms  and  the  Man",  welches 
sich  als  Erfolg  erwies :  es  wurde  vom  21.  April  bis  zum  7.  Juli 
gespielt.4) 

Die  Jahre  1895/96  brachten  den  Einakter  „The  Man  of 
Destiny",  einige  Jahre  später  ein  paarmal  im  Croydon  Theatre 
gespielt,  dann  „Candida",  ebenfalls  erst  einige  Jahre  später 
wieder  durch  das  Independent  Theatre  aufgeführt,  abwechselnd 
mit  Ibsens  „Puppenheim",  auf  einer  Reise  durch  die  Provinz. 


x)  Erste  Buchausgabe  1892  (Pref.  PI.  Unpl.  S.  XII). 

2)  Pref.  PI.  Unpl.  S.  XII.    Das  Stück  erlebte  nur  zwei  Aufführungen. 

3)  A.  a.  0.  S.  XIII. 

4)  Pref.  PI.  PI.  S.  V. 


Endlich  1896  „You  Never  Can  Teil",  welches  aber  nach  einigen 
Proben  als  unaufführbar  zurückgezogen  wurde. 

„And  so  I  reached  the  point",  erzählt  Shaw,1)  „at  which  . . .  I 
resolved  to  avail  myself  of  my  literary  expertness  to  put  my  plays 
before  the  public  in  my  own  way",  d.  h.  Shaw  veröff entlichte  1898 
die  bisher  genannten  Stücke  in  Buchform  in  zwei  Bänden  unter 
dem  Titel:  „Plays  Pleasant  and  Unpleasant".  Der  erste  Band 
enthält  die  ersten  drei,  der  zweite  Band  die  übrigen  vier 
Stücke. 

Schon  zwei  Jahre  später,  Januar  1901,  erschien  ein  dritter 
Band  Shawscher  Stücke  unter  dem  Titel:  „Three  Plays  for 
Puritans".  Das  erste  dieser  Stücke  „The  Devil's  Disciple" 
scheint  auch  schon  1896  entstanden  zu  sein2)  und  wurde  1899 
in  einem  Londoner  Vorstadttheater  durch  Murray  Carson  „ein 
paar  Wochen  lang"  aufgeführt.3)  Die  beiden  anderen  Puritaner- 
stücke sind:  „Caesar  and  Cleopatra"  und  „Captain  Brassbound's 
Conversion". 

Der  nächste  Band,  welcher  1903  erschien,  enthält  nur  ein 
einziges  Stück  „Man  and  Superman".  Es  wurde  1905  im  Court 
Theatre  aufgeführt. 

1904  schrieb  Shaw  das  Stück  „John  BulFs  Other  Island", 
ursprünglich  für  William  Butler  Yeats'  Irish  Literary  Theatre, 
aber  aufgeführt  durch  Vedrenne  und  Barker  im  Court  Theatre, 
1905  den  Einakter  „How  He  Lied  to  Her  Husband"  für  Arnold 
Daly,  der  verschiedene  Stücke  Shaws  in  New  York  spielte.  Ebenfalls 
1905  entstand  „Major  Barbara".  Die  drei  letztgenannten  Stücke 
erschienen  in  einem  Bande  1907.  Das  erste  derselben  brachte 
den  stärksten  Bühnenerfolg,  den  Shaw  bis  dahin  in  England  ge- 
habt hatte. 

Der  sechste  Sammelband  Shawscher  Stücke  ist  vom  Jahre 
1911  und  enthält:  „The  Doctor's  Dilemma",  geschrieben  1906, 
„Getting  Married",  geschrieben  1908,  und  „The  Shewing-up 
of  Blanco  Posnet",  geschrieben  1909,  zuerst  gespielt  in  Dublin 
durch  das  Irish  National  Theatre  (W.  B.  Yeats),  in  London  nur 
in  geschlossenem  Kreise  durch  die  Stage  Society  aufgeführt,  da 
das  Stück  dem  Verbote  des  Zensors  verfiel. 

Den  größten  Bühnenerfolg  endlich  errang  Shaw  1911  mit 
dem  Stück  „Fanny 's  First  Play",  gespielt  im  Little  Theatre 
vom  19.  April  1911  bis  20.  Dezember  1912. 

Seitdem  sind  noch  vier  weitere  Stücke  erschienen,  nämlich 


J)  A.  a.  0.  S.  X. 

2)  So  zu  schließen  ans  Pref.  PI.  PL  S.  IX. 

3)  Pref.  PL  Pur.  S.  XXV. 


„0 vermied",  ein  kurzes  Stück,  dann  1913  „Androcles  and  the 
Lion",  „Pygmalion",  zuerst  in  Deutschland  gespielt,  und  „Great 
Catherine". 

Außerdem  hat  Shaw  dazwischen  noch  verschiedene  kleinere 
Stücke  verfaßt  und  zur  Auf führung  gebracht,  nämlich  „Misalliance", 
„The  Dark  Lady  of  the  Sonnets",  beide  1910,1)  „Press  Cuttings", 
aufgeführt  im  Court  Theatre  1909,  den  Scherz  „Passion,  Poison 
and  Petrifaction"  (veröffentlicht  in  Harry  Furniss's  Christmas 
Annual  for  1905),  „The  Interlude  at  the  Playhouse"  1907,  und 
„The  Admirable  Bashville".  eine  farcenhafte  Blankvers-Dramati- 
sierung seines  Romanes  „Cashel  Byron's  Profession",  1903.2) 


b)  Shaws  früheres  Leben. 

Der  Dramatiker  Shaw  hat  also  eine  mehr  als  20  jährige, 
ziemlich  reiche  Produktion  hinter  sich,  die,  abgesehen  von  den 
zuletzt  aufgezählten  kleineren,  22  Stücke  umfaßt.  Es  trifft  also 
nahezu  auf  jedes  der  letzten  22  Jahre  ein  Stück.  Eine  größere 
Pause  scheint  in  Shaws  dramatischer  Tätigkeit  bisher  nur  in 
den  Jahren  1899  bis  1903,  d.  h.  zwischen  der  Entstehung  der 
drei  Puritanerspiele  und  der  von  „Man  and  Superman"  bestanden 
zu  haben. 

Und  doch  ist  die  dramatische  Tätigkeit  durchaus  nicht  die 
einzige  oder  auch  nur  die  wichtigste  Seite  von  Shaws  viel- 
seitigem Schaffen,  worauf  besonders  Bab 3)  hingewiesen  hat,  was 
aber  auch  aus  den  meisten  anderen  Werken  über  Shaw,  vor 
allem  aus  Hendersons  großer  Biographie  zur  Genüge  hervor- 
geht. Und  hiermit  ist  das  Einzigartige,  das  Kennzeichnende 
an  diesem  fruchtbaren  Dramatiker  ausgesprochen,  das  was  Shaw 
von  fast  allen  anderen  englischen  und  nichtenglischen  Drama- 
tikern unterscheidet :  Shaw,  der  Fabier,  der  Stadtrat,  der  Wahl- 
agitator, der  Politiker  ist  gar  nicht  in  erster  Linie  Dichter ;  ja  Bab 
behauptet  sogar  auf  späteren  Seiten  seines  Werkes,  daß  Shaw 
überhaupt  kein  Dichter  sei. 

Bezeichnend  für  Shaw  in  dieser  Hinsicht  ist,  daß  er  aller- 
dings so  gut  wie  niemals  ein  Gedicht  geschrieben  hat.  Nur  auf 


*)  Beide  Stücke  zusammen  mit  „Fanny's  First  Play"  vereinigt  in 
einem  im  Frühjahr  1914  erschienenen  Bande  mit  einer  Vorrede  „On  Parents 
and  Children". 

2)  Über  die  Aufführung  Shawscher  Stücke  in  Deutschland  s.  besonders 
Bab  S.  23  ff.  Im  Februar  1903  fand  die  erste  deutsche  Shaw-Aufführung- 
statt, indem  das  Raimundtheater  in  Wien  den  „Teufelskerl",  d.  h.  „The  Devil's 
Disciple"  über  die  Bretter  gehen  ließ. 

8)  Vgl.  besonders  S.  45  ff. 


einem  anderen  Felde  schöner  Literatur  außer  der  Dramatik 
hat  er  sich  noch  betätigt,  dem  des  Romanes.  Doch  sind  alle 
seine  Romane  Jugendwerke;  seitdem  Shaw  sich  auf  dem  Ge- 
biete des  Dramas  versucht  hat,  hat  er  das  des  Romanes  ver- 
lassen. Dadurch  unterscheidet  er  sich  auch  äußerlich  schon  von 
dem  ihm  vielfach  verwandten  Ibsen,  der  doch  eine  große  Menge 
lyrischer  Gedichte  hinterlassen  hat,  und  dessen  Theaterarbeiten 
viel  mehr  als  die  Shaws  mit  sonstiger  dichterischer  Tätigkeit  in 
Verbindung  stehen. 

Shaw  hat  sich  dem  Drama  auch  erst  in  ziemlich  vorge- 
schrittenem Alter  zugewandt,  indem  er  im  Jahre  1892  bereits 
im  36.  Lebensjahre  stand.  Seine  schriftstellerische  Laufbahn  er- 
öffnete er  mit  20  Jahren  1876  in  Dublin,  wo  er  seit  5  Jahren 
im  Geschäfte  eines  Grundstückmaklers  als  Kommis  arbeitete: 
in  der  Zeitschrift  Public  Opinion  veröffentlichte  er  als  Angriff 
auf  zwei  sektiererische  Missionsprediger,  die  eben  in  Dublin 
großen  Zulauf  hatten,  einen  Aufsatz,  in  welchem  er  sich  „zum 
Entsetzen  der  zahlreichen  Onkels"  als  Atheist  bekannte.1) 

Unmittelbar  darauf  ging  er  nach  London.  Dort  versuchte 
er  sich  zwar  nochmal  während  kurzer  Zeit  als  Kaufmann,  u.  a. 
als  Manager  der  ersten  Edison-Telefongesellschaft  in  London, 
beschloß  aber  dann,  Schriftsteller  zu  werden.  Er  lebte  nun  seit 
1879  auf  Kosten  seiner  Mutter,2)  die  als  Klavier-  und  Gesang- 
lehrerin die  Familie  erhielt,  und  schrieb  in  den  nächsten  5  Jahren 
fünf  dicke  Romane,  welche  jedoch  von  allen  Verlegern  zurück- 
gewiesen wurden.  In  einigen  sozialistischen  Zeitschriften  wurden 
sie  endlich  veröffentlicht.3) 

Seit  1879  gehörte  er  nämlich  auch  einem  ethischen  Debattier- 
klub an,  der  Zeletical  Society,  und  machte  dort  die  Bekannt- 
schaft von  Sidney  Webb.  Dadurch  wurden  seine  Interessen 
mehr  und  mehr  auf  das  politische  Gebiet  und  in  das  sozialistische 
Fahrwasser  geleitet,  wovon  auch  seine  Romane  reichlich  Kunde 
geben.  Er  schloß  sich  der  1883  gegründeten  sozialistischen 
Fabian  Society  an  und  betätigte  sich  nun  im  Sinne  dieser  Ge- 
sellschaft als  Verfasser  von  Essays  und  Flugschriften,  so  1889 
als  Herausgeber  der  „Fabian  Essays". 

1885  schloß  er  Freundschaft  mit  William  Archer.  Dadurch 
wurde  er  wieder  auf  mehr  künstlerische  Bahnen  gelenkt.  Durch 


1)  Bab  S.  89. 

2)  Dieser  Zug  ist  für  Shaw  bezeichnend.  Er  scheint  damals  schon  in 
seiner  eigenen  Person  ebenso  frei  von  jeder  sentimentalen  Rücksichtnahme, 
ebenso  sachlich  gewesen  zn  sein,  wie  er  später  die  Personen  seiner  Stücke 
sein  läßt. 

3)  Pref.  PI.  Unpl.  S.  VI. 


den  in  journalistischen  Kreisen  damals  schon  angesehenen  Archer 
erhielt  er  eine  Stellung  als  Kunstkritiker  an  der  Pall-Mall 
Gazette,  dann  1886  an  The  World.  1888—1894  war  Shaw 
Musikkritiker  für  The  Star  und  später  wieder  für  The  World; 
von  1895 — 1899,  also  nachdem  er  schon  selbst  als  Dramatiker 
tätig  gewesen  war,  war  er  Theaterkritiker  in  der  Saturday 
Eeview.1) 

c)  Wie  Shaw  Dramatiker  wurde. 

Nicht  ein  Dichter,  sondern  ein  sozialpolitischer  Schrift- 
steller und  Kunstkritiker  war  es  also,  der  mit  G.  B.  Shaw  im 
Jahre  1892  plötzlich  als  Verfasser  eines  Theaterstückes  auf  die 
Bühne  trat.  Als  Kunstkritiker  hatte  er  bis  dahin  zwei  größere, 
Kunstfragen  betreffende  Schriften  veröffentlicht:  1888  „The 
Perf ect  Wagnerite :  A  Commentary  on  the  Niblung's  Ring",  und 
1891  „The  Quintessence  of  Ibsenism",  letzteres  Buch  aus  Vor- 
trägen, die  er  in  der  Fabian  Society  gehalten  hatte,  hervor- 
gegangen und  doch  wohl  mitangeregt  durch  William  Archer, 
den  englischen  Ibsen-Übersetzer  und  Ibsen -Verkünder. 

In  diesem  Zusammenhange  seien  auch  die  übrigen  kunst- 
kritischen Schriften  Shaws  gleich  erwähnt,  nämlich:  1895  eine 
Streitschrift  gegen  Max  Nordaus  Schrift  „Entartung",  betitelt: 
„The  Sanity  of  Art:  An  Exposure  of  the  Current  Nonsense 
about  Artists  being  Degenerate",  zuerst  in  Tuckers  Liberty  in 
New  York,  später  (1907?)  als  Buch.  Seine  bis  zum  Jahre  1898 
reichenden  Theaterkritiken  hat  James  Huneker  später  als 
„Dramatic  Opinions  and  Essays"  gesammelt  und  herausgegeben. 
Im  Jahre  1898  hatten  Bühnenerfolge  Shaw  bereits  die  materielle 
Möglichkeit  geschaffen,  sein  Amt  als  Theaterkritiker  nieder- 
zulegen. „Er  tat  es  mit  einem  großen  Seufzer  der  Erleichterung."2) 

Aber  bis  1892  fehlt  jede  Spur  eigener  künstlerischer  Pro- 
duktion des  Kunstkritikers  Shaw.3)  In  seiner  Vorrede  zu  den 
„Plays  Unpleasant" 4)  gibt  Shaw  eine  ziemlich  ausführliche  Er- 
klärung, wie  es  kam,  daß  er  nun  Bühnenschriftsteller  wurde. 
Er  beginnt:  „One  of  the  worst  privations  of  life  in  London  for 
persons  of  serious  intellectual  and  artistic  interests  is  the  want  of 
a  suitable  playhouse".  So  waren  zu  Beginn  der  90  er  Jahre  alle 


1)  Nach  Bab  S.  194. 

2)  Bab  S.  319. 

a)  Die  Romane  zählen  hier  nicht  mit;  sie  werden  von  Bab  S.  121  ff. 
als  wenig  künstlerisch  nachgewiesen. 
4)  S.Xff. 
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möglichen  Versuche  im  Gange,  das  New  Theatre  ins  Leben  zu 
rufen,  „which  should  be  to  the  newly  gathered  intellectual  harvest 
of  the  nineteenth  Century  what  Shakespear's  theatre  was  to  the 
harvest  of  the  Renascence".  Besonders  durch  Ibsens  Werke  be- 
kamen diese  Bestrebungen  willkommene  Nahrung.  So  kam  auch 
Gr  eins  Independent  Theatre  durch  die  Aufführung  von  Ibsens 
Stück  „Gespenster"  auf  die  Beine;  aber  an  geeigneten  englischen 
Werken  zeigte  sich  für  das  Neue  Theater  ein  empfindlicher 
Mangel.  „In  this  humiliating  national  emergency",  I  proposed,  er- 
zählt Shaw,  „to  Mr.  Grein  that  he  should  boldly  announce  a  play 
by  me".1)  Und  Shaw  holte  aus  alten  Manuskripten  zwei  Akte  eines 
Stückes  hervor,  das  er  im  Jahre  1885  gemeinsam  mit  seinem 
Freunde  William  Archer  begonnen  hatte,  „shortly  after  the  close 
of  my  novel  writing  period",  und  machte  daraus  das  Stück 
„Widowers'  Houses". 

Es  ist  dies  vielleicht  der  interessanteste  Bericht,  den  Shaw 
selbst  über  seine  schriftstellerische  Tätigkeit  gibt;  er  wirft 
helles  Licht  auf  seine  Absichten  als  Dramatiker  und  auf  die 
Gründe,  die  ihn  im  Alter  von  36  Jahren  zu  dieser  Art  des 
Schaffens  bewogen.  Nachdem  er  mit  seinen  Versuchen  als 
Romanschriftsteller  endgültig  Schiffbruch  erlitten  hat,  wagt  er 
es,  wahrscheinlich  auf  Anregung  von  Archer  und  gemeinsam 
mit  diesem,  einmal  mit  einem  Theaterstück,  um  vielleicht  auf 
diese  Weise  den  ersehnten  literarischen  Erfolg  zu  erringen.  Doch 
über  zwei  Akte  kommen  die  beiden  nicht  hinaus,  und  Shaw  ent- 
sagt nun  gänzlich  derartigen  Bestrebungen,  um  sich  mehr  und 
mehr  der  Politik  und  dann  der  Kunst-  und  Musikkritik  zu- 
zuwenden. 

Und  was  hat  diesen  ersten  dramatischen  Versuch  scheitern 
lassen?  Shaw  erzählt  es  selbst:  Archer  hatte  einen  prächtigen 
Plan  entworfen  für  ein  sympathetisch-romantisches  „gutge- 
schriebenes Stück"  („well  made  play")  von  der  Art,  die  damals 
beliebt  war,  und  Shaw  hatte  es  verdorben,  „into  a  grotesquely 
realistic  exposure  of  slum  landlordism,  municipal  jobbery,  and 
the  pecuniary  and  matrimonial  ties  between  them  and  the  pleasant 
people  of  ,independent'  incomes  who  imagine  that  such  sordid 
matters  do  not  touch  their  own  lives".2) 

Also  schon  1885  befand  sich  Shaw  im  Gegensatze  zu  der 
allgemein  beliebten  Form  des  Theaterstückes  und  hatte  sich 
mit  seinem  Freunde  William  Archer  nicht  einigen  können.  Und 


x)  A.  a.  0. 

2J  A.  a.  0.  S.  XI. 


nun,  1892,  bot  sich  ihm  Gelegenheit,  den  Kampf  aufzunehmen 
und  zu  zeigen,  was  er,  George  Bernard  Shaw,  für  ein  Stück 
hielt,  das  für  das  „Neue  Theater"  und  für  „Leute  von  ernst- 
haften, geistigen  und  künstlerischen  Interessen"  geeignet  war. 
In  bewußtem  Gegensatze  zu  dem  Theater  seiner 
Zeit,  um  einer  „demütigenden  nationalen  Not"  ab- 
zuhelfen, ist  also  Shaw  Dramatiker  geworden. 


Erster  Teil. 


Theoretische  Äußerungen  Shaws 
über  das  Drama. 

Eine  äußerlich  schon  ins  Auge  fallende  Eigentümlichkeit 
des  Dramatikers  Shaw  ist,  daß  er  alle  seine  Stücke  mit  manch- 
mal sehr  umfangreichen  Vorreden  veröffentlicht.  In  diesen  spricht 
er  sich  über  vielerlei  Dinge  meist  sozialpolitischer  und  sozial- 
ethischer Natur  aus,  die  in  seinen  Stücken  gestreift  werden 
oder  ihnen  geradezu  zugrunde  liegen.  In  diesen  Vorreden  erklärt 
er  aber  häufig  auch  die  Grundsätze  und  Anschauungen  über 
Drama  und  Theater,  welche  ihn  bei  Abfassung  seiner  Stücke 
geleitet  haben,  und  setzt  sich  mit  den  Kritikern  auseinander. 
So  gibt  er  eine,  wenn  auch  nicht  systematische,  Darstellung 
seiner  Grundsätze  als  Dramatiker.  Diese  zerstreuten  Äußerungen 
in  ein  gewisses  System  zusammenzustellen  und  dann  an  der 
Hand  einiger  seiner  wichtigsten  Stücke  zu  zeigen,  wie  Shaw  diese 
Grundsätze  in  Wirklichkeit  umsetzt,  sei  die  Aufgabe  der  beiden 
ersten  Teile  vorliegender  Arbeit. 

1.  Der  Zweck  des  Theaters. 

Shaws  großes  Interesse  an  den  oben  erwähnten  Bestrebungen 
aus  dem  Anfang  der  neunziger  Jahre  ein  „Neues  Theater"  für 
Leute  von  „ernsthaften  geistigen  und  künstlerischen  Interessen" 
zu  schaffen  ist  die  Folge  (und  in  Wechselwirkung  zum  Teil 
vielleicht  auch  die  Ursache)  seiner  oft  ausgesprochenen  Ansicht  von 
der  Wirklichkeit,  jadernationalenBedeutungdesTheaters. 
Schon  in  seiner  Vorrede  zu  den  Pleasant  Plays *)  unterstützt  er 
die  Bemühungen  um  Gründung  eines  englischen  National-Thea- 
ters 2)  „which  shall  be  to  the  drama  what  the  National  Gallery 


x)  S.XIff. 

2)  In  Shaws  Stück  „The  Dark  Lady  of  the  Sonnets"  ist  der  Höhepunkt 
der  Handlung  der,  daß  Shakspere  die  Königin  Elisabeth  um  Gründung  eines 
-  Nationaltheaters  ersucht,  da  in  den  bisherigen  Theatern  nur  diejenigen 
seiner  Stücke  aufgeführt  würden,  die  kaufmännisch  lohnend  seien  (und  die 
Shaw  verwirft),  wie  „Much  Ado  About  Nothing"  und  „As  You  Like  itu, 
während  philosophisch  wertvolle  Stücke,  wie  „Measure  for  Measure"  unbe- 
rücksichtigt blieben. 

Rehbach.  2 
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and  British  Museuni  are  to  painting  and  literature".  Und,  sagt 
er,  „we  can  get  it  by  endowing  it  in  the  same  way",  d.  h.  indem 
man  dem  Staat  einen  ähnlichen  Grundstock  für  ein  National- 
theater bietet,  wie  er  für  die  Nationalgallerie  durch  die  Anger- 
stein-Sammlung und  für  das  Britische  Museum  durch  die  Cotton- 
und  die  Sloane-Sammlung  geboten  wurde.  Er  schlägt  die  Ein- 
setzung eines  einflußreichen  Komitees  vor,  das  einem  der  her- 
vorragenden Theaterleiter  eine  bestimmte  Anzahl  erstklassiger 
Nachmittagsvorstellungen  und  auf  diese  Weise  die  Schaffung 
eines  klassischen  Repertoires  „als  Grundstock"  übertragen  solle. 
In  den  rein  geschäftsmäßigen  Bahnen,  auf  denen  die  Theater 
jetzt  geführt  würden,  könne  es  nicht  mehr  weitergehen:  „The 
commercial  limits  are  too  narrow  for  our  social  weif  are".  Denn: 
„The  theatre  is  growing  in  importance  as  a  social  organ.  Bad 
theatres  are  as  mischievous  as  bad  schools  or  bad  churches ;  for 
modern  civilization  is  rapidly  multiplying  the  class  to  which  the 
theatre  is  both  school  and  church".1) 

Und  der  Gedanke,  daß  das  Theater  heutzutage  geradezu 
die  Bedeutung  der  Kirche  für  das  Volk  haben  müsse,  findet  sich 
bei  Shaw  auch  an  verschiedenen  anderen  Stellen  ausgedrückt. 
So  heißt  es  z.  B.  auch  in  der  Vorrede,  die  Shaw  1910  zu  der 
deutschen  Ausgabe  seiner  dramatischen  Werke  in  der  Über- 
setzung von  Siegfried  Trebitsch  geschrieben  hat 2) :  „Heutzutage 
nehmen  die  Menschen  von  nichts  mehr  Lehren  an,  außer  von 
der  Kunst;  die  Kirchen  sind  leer,  außer  wenn  der  Musiker  und 
der  Redner  sie  füllt,  und  wenn  unsere  Künstler  nicht  Propheten 
oder  wenigstens  Priester  sind,  kann  uns  nichts  vor  sozialer 
Fäulnis  retten  als  die  plumpen  Kräfte  des  Junkertums".  Noch 
ausführlicher  aber  in  der  Vorrede  „The  Author's  Apology",  die 
Shaw  seinen  Dram.  Op.  and  Ess.  (1907)  beigegeben  hat3):  „It 
(d.  h.  the  theatre)  is  as  important  as  the  Church  was  in  the  Middle 
Ages  .  .  .  A  theatre  to  me  is  a  place  ,where  two  or  three  are 
gathered  together'.  The  apostolic  succession  from  Eschylus  to 
myself  is  as  serious  and  as  continuously  inspired  as  that  younger 
institution,  the  apostolic  succession  of  the  Christian  Church.4)  Un- 
fortunately  this  Christian  Church,  founded  gaily  with  a  pun,5) 
has  been  so  largely  corrupted  by  rank  Satanism  that  it  has  be- 


1)  A.  a.  0. 

2)  S.  24. 

8)  S.  XXIII. 

4)  Der  Gedanke  wird  in  anderer  Fassung  wiederholt  in  Quintess.  of 
Ibs.  Ed.  1913  S.  207. 

5)  Shaw  meint  Christi  Anspielung  auf  den  Namen  Petrus,  wenn  er 
sagt:  Auf  diesen  Fels  will  ich  meine  Gemeinde  bauen. 
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come  the  Churcli  where  you  must  not  laugh ;  and  so  it  is  giving 
way  to  that  older  and  greater  Church  to  which  I  belong:  the 
Church  where  the  oftener  you  laugh  the  better,  because  by  laughter 
only  can  you  destroy  evil  without  malice  . . .  churchgoing  in  London 
has  been  largely  replaced  by  play going/'  Aber  deshalb  muß  das 
Theater  werden  „a  temple  of  the  Ascent  of  Man". 

Die  beiden  letzten  Sätze  aber  deuten  schon  an,  was  nach 
Shaws  Meinung  die  Vorbedingung  dafür  ist,  daß  das  Theater 
die  ungeheuere  Bedeutung  gewinnt,  die  er  ihm  geben  möchte, 
so  daß  es  tatsächlich  das  für  das  Volk  wird,  was  im  Mittelalter 
die  Kirche  war:  Es  muß  das  Übel  vernichten  und  es  muß  dem 
Aufstieg  des  Menschengeschlechtes  dienen,  d.  h.  es  muß  einen 
ganz  bestimmten  praktischen  Zweck  haben.  Das  ist  es,  was 
Shaw  ganz  unumwunden  als  Forderung  für  das  neue  Theater 
aufstellt.  „Tor  art's  sake5  alone  I  would  not  face  the  toil  of 
writing  a  Single  sentence,"  heißt  es  einmal  bei  ihm.1)  Und  ähn- 
lich in  seiner  Vorrede  zu  der  englischen  Ausgabe  von  drei  Stücken 
Eugene  Brieux's2) :  „Great  art  is  never  produced  for  its  own  sake. 
It  is  too  difficult  to  be  worth  the  effort.  All  the  great  artists  . . . 
believe  they  are  apostles  doing  what  used  to  be  called  the  Will 
of  God". 

Mit  den  jetzigen  Theaterstücken  und  mit  dem  jetzigen 
Theaterpublikum  freilich  ist  dieser  höchste  Zweck  des  Theaters 
nicht  zu  erreichen.  Nur  ein  ernsthaftes  Drama,  ein  Drama,  das 
belehrt  und  auf  die  Menschen  erziehlich  wirkt,  kann  für  die 
neue  Kirche  in  Betracht  kommen,  ein  Drama,  dem  eine  neue 
Philosophie,  eine  neue  Lebensauffassung  und  Weltanschauung 
zugrunde  liegt,  die  den  Menschen  vermittelt  werden  soll :  „There 
can  be  no  new  drama  without  a  new  philosophy".3) 

Tausende  der  heutigen  Theaterbesucher  freilich  sind  un- 
fähig für  das  ernsthafte  Drama.  „They  must  keep  away  from  my 
plays:  that  is  all".4)  Das  heutige  Theaterpublikum  besteht  zum 
größten  Teil  aus  Frauen  und  aus  „that  least  robust  of  all  our 
social  classes,  the  class  which  earns  from  eighteen  to  thirty  Shillings 
a  week  in  sedentary  employment,  and  lives  in  a  dull  lodging  or 
with  its  intolerably  prosaic  f amilies."  5)  Im  Parkett  aber  sitzt  der 
reiche  jüdische  Kaufmann  und  seine  Familie.  Der  reiche,  kirchen- 
gläubige englische  Kaufmann  und  seine  Familie  bleiben  jedoch 
dem  Theater  fern,  solange  es  so  ist  wie  jetzt,  „the  rieh  pur- 


*)  Pref.  M.  a.  S.  S.  XXXV. 

2)  S  XXI 

3)  Pref.  PL  Pnr.  S.  XXXII. 

4)  Pref.  PL  PL  S.  XVI. 

5)  Pref.  PL  Pur.  S.  VI  f. 

2* 
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chasing-powerful  Englishman  prefers  politics  and  church-going  : 
his  soul  is  too  stubborn  to  be  purged  by  an  avowed  make-believe  . . . 
Froni  the  play  of  ideas  —  and  the  drama  can  never  be  anything 
more  —  he  demands  edification". J)  Dies  ist  also  ein  weiterer 
Grund,  warum  das  Drama  ein  Drama  der  Erbauung  werden 
muß.  Das  denkende  Publikum,  da*  jetzt  dem  Theater  fern 
bleibt,  muß  und  kann  durch  das  ernsthafte  Drama  wieder  an- 
gezogen werden,  ja  noch  mehr:  Wie  Napoleon  den  Schauspieler 
Talma  vor  ein  Parterre  von  Königen  gestellt  habe,  so  brauche 
er,  Shaw,  ein  „Parterre  von  Philosophen",  d.  h.  von  Leuten,  die 
denken  wollen  und  für  ihren  Geist  etwas  haben  wollen.2)  Neue 
Gedanken  vor  allem  muß  das  neue  Theater  bringen,  und  denken 
machen  soll  es  das  Publikum.  „So  effective  do  I  find  the  dra- 
matic  method  that  I  have  no  doubt  I  shall  at  last  persuade  even 
London  to  take  its  conscience  and  its  brains  with  it  when  it  goes 
to  the  theatre,  instead  of  leaving  them  at  home  with  its  prayer- 
book  as  it  does  at  present."  3) 

2.  Die  Künstlerphilosophen. 

Diese  Forderung  aber,  daß  das  Drama  vor  allem  eine  Philo- 
sophie enthalten  müsse  und  auf  keinen  Fall  nur  um  der  Kunst 
oder  gar  des  Vergnügens  willen  dasein  dürfe,  bringt  Shaw  zu 
zu  einer  ihm  ganz  eigentümlichen  Stellung  zur  Kunst  und  zu 
großen  Künstlern  früherer  Zeiten.  Unter  diesen  unterscheidet 
er  zwei  Gruppen:  die  reinen  Künstler  und  die  Künstlerphilo- 
sophen („mere  artists  and  artist-philosophers").  In  der  Vorrede  zu 
M.  a.  S.4)  kommt  er  auf  die  mittelalterliche  Moralität  „Every- 
man"  zu  sprechen,  deren  Verfasser  er  zu  den  Künstlerphilosophen 
rechnet,  und  fährt  dann  fort  mit  der  Behauptung,  daß  die 
Künstlerphilosophen  die  einzige  Art  von  Künstlern  seien,  welche 
er  ganz  ernst  nehme.  „Even  Plato  and  Boswell,  as  the  dramatists 
who  invented  Socrates  and  Dr.  Johnson,  impress  me  more  deeply 
than  the  romantic  playwrights."  Und  dann  stellt  er  Dickens  und 
Shakspere  dem  von  ihm  als  Künstlerphilosophen  gefeierten 
Dichter  des  „Pilgrim's  Progress",  John  Bunyan  gegenüber.  An 
den  beiden  ersteren  tadelt  er,  daß  ihre  ausgezeichneten  Be- 
obachtungen und  Darstellungen  des  Lebens  nicht  in  irgendein 
philosophisches  oder  religiöses  System  zusammengestellt  seien. 


>)  A.  a.  0.  S.  VIII. 

2)  Pref.  M.  a.  S.  S.  XXVII. 

8)  Pref.  Mrs.  W.  Prof.,  Stage  Soc.  Ed.,  S.  X  (vgl.  auch  Pref.  Blanco  P.> 
Abschnitt:  „The  Rejected  Statement"). 
4)  S.  XXVIII  ff. 
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„They  have  no  constructive  ideas:  they  regard  those  who  have  thein 
as  dangerous  fanatics:  in  all  their  fictions  there  is  no  leading 
thought  or  Inspiration  for  which  any  man  conld  conceivably  risk 
the  spoiling  of  his  hat  in  a  shower,  much  less  his  life."  Faulcon- 
bridge,  Coriolanus,  Leontes  z.  B.  seien  „admirable  descriptions  of 
instinctive  temperaments :  .  .  .  but  description  is  not  philosophy". 
Diejenigen  Charaktere  jedoch,  in  welche  der  Dichter  hineingelegt 
habe,  was  er  über  sich  selbst  wisse,  seine  Hamlets,  Macbeths, 
Lears  und  Prosperos  „are  agonizing  in  a  void  about  factitious 
melodramatic  murders  and  revenges  and  thelike".  Shakspere 
habe  viel  zu  zeigen,  aber  nichts  zu  lehren. 

Aber  Bunyans  Beschreibung  des  Herrn  Legality  in  dem  Dorfe 
Morality  liege  ein  uralter  und  doch  wieder  so  moderner  Ge- 
danke zugrunde,  der  auch  von  Nietzsche,  Wagner,  Ibsen  (und 
Shaw)  vertreten  werde:  Der  Gedanke  von  der  sittlichen  Wert- 
losigkeit aller  Werk-  oder  Gesetzesgerechtigkeit  und  konventio- 
nellen Tugendhaftigkeit.  —  Bunyan  zeige  also  nicht  nur,  er  lehre 
auch,  er  erziehe,  sei  Künstlerphilosoph  und  stehe,  von  diesem 
Gesichtspunkte  aus,1)  höher  als  Shakspere. 

In  seiner  Vorrede  zu  PI.  Pur.  hat  Shaw  einen  Abschnitt 
kühn  überschrieben:  „ B etter  than  Shakesp ear."  2)  Hier 
weist  Shaw  allerdings  die  Vorstellung  zurück,  als  könnte  Shak- 
spere in  technischer  Hinsicht  übertroffen  werden.  „I  do  not 
profess  to  write  better  plays.  The  writing  of  practicable  stage 
plays  does  not  present  an  infinite  scope  to  human  talent;  and 
the  dramatists  who  magnify  its  difficulties  are  humbugs.  The 
summit  of  their  art  has  been  attained  again  and  again.  No  man 
will  ever  write  a  better  tragedy  than  Lear,  a  better  comedy  than 
Le  Festin  de  Pierre  or  Peer  Gynt,  a  better  opera  than  Don  Gio- 
vanni, a  better  music  drama  than  The  Niblung's  Ring  .  .  .  It  is 
the  philosophy,  the  outlook  on  life,  that  changes,  not  the  craft  of 
the  playwright".3) 

Das  aber  ist  das  Kennzeichen  aller  Kunstakademiker,  daß 
ihre  Tätigkeit  immer  nur  darin  besteht,  die  Technik  der  großen 
Meister  zu  kopieren.  Weil  sie  keine  neuen  Gedanken  haben, 
werden  sie  die  großen  Meister  auch  niemals  übertreffen;  daher 
bleibt  dann  die  Überlegenheit  großer  Vorbilder  wie  Shakspere 
oder  Michel  Angelo  für  immer  unbestritten,  und  das,  obwohl  jene 


x)  Ich  betone  „von  diesem  Gesichtspunkte  aus" ;  denn  Shaw  ist  weit 
entfernt,  die  hohen  Vorzüge  und  Schönheiten  Shaksperes  nicht  zu  erkennen. 
Schon  aus  seiner  genauen  Kenntnis  des  Dichters,  wovon  alle  Schriften  Shaws 
Kunde  tun,  geht  dies  hervor. 

2)  S.  XXVII ff. 

3)  S.  XXXI  ff. 
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Akademiker  oft  infolge  vieler  Übung  eine  größere  und  mehr  ver- 
feinerte Technik  erreichen,  als  sie  ihre  Meister  selbst  gehabt 
haben.  Darauf  aber,  auf  seiner  verfeinerten  Technik,  beruht 
zumeist  die  Verachtung  des  akademischen  Pedanten  für  den 
Originalkünstler,  für  das  junge  Kunstgenie.  „New  ideas",  freilich, 
„make  their  technique  as  water  makes  its  Channel ;  and  the  technician 
without  ideas  is  as  useless  as  the  canal  constructor  without  water, 
though  he  may  do  very  skilfully  what  the  Mississipi  does  very 
rudely."1)  In  diesem  Sinne,  nämlich,  daß  er  neue  Ideen  bringt, 
eine  neue  Philosophie  seinen  Stücken  zugrunde  legt,  erhebt  Shaw 
den  Anspruch,  ein  Fortschritt  über  Shakspere  hinaus  zu  sein. 

Menschen,  die  eben  eine  andere  Weltanschauung  gewonnen 
haben,  als  z.  B.  Shakspere  sie  hatte,  oder  als  sie  selbst  die 
heutige  Generation  noch  großenteils  hat,  werden,  meint  Shaw, 
auch  an  den  heute  gangbaren  Stücken  keinen  Geschmack  mehr 
finden,  und  wären  diese  Stücke  selbst  mit  der  höchsten  Kunst 
eines  Shakspere  geschrieben.  „Such  men  must  rewrite  all  the  old 
plays  in  terms  of  their  own  philosophy  .  .  .  there  can  be  no  new 
drama  without  a  new  philosophy."2) 

Nach  Cestre3)  will  Shaw  in  bezug  auf  Shakspere  ungefähr 
folgendes  sagen:  Das  Theater  der  Leidenschaften  und  der  Ge- 
mütsbewegung, wie  Shaksperes  Stücke  es  darstellten,  habe  nur 
mehr  historisches  Interesse;  es  heutzutage  erneuern  zu  wollen, 
wäre  ein  Anachronismus.  „Ce  serait  perpetuer  des  naivetes  et  des 
brutalites  primitives  que  notre  civilisation  a  depassees."  Oder  mit 
Shaws  eigenen  Worten:  „What  is  the  use  of  writing  plays  or 
painting  frescoes  if  you  have  nothing  more  to  say  or  shew  than  was 
said  or  shewn  by  Shakespear,  Michael  Angelo,  and  Raphael?"4) 
Auch  Shakspere  hatte  mehr  zu  sagen  gehabt  als  die  Townley 
Mysterien,  und  Raffael  mehr  als  Giotto.  Aber  jetzt  ist  auch  ihre 
Philosophie  veraltet.5) 


*)  S.  XXXIII. 

2)  S.  XXXII. 

3)  S.  36  ff. 

4)  Pref.  PL  Pur.  S.  XXXII. 

5)  A.  a.  0.  —  Eine  gute  Zusammenstellung  und  Erklärung  aller  Äuße- 
rungen Shaws  über  Shakspere  gibt  der  Aufsatz  Josef  Caros  in  „Die  Neueren 
Sprachen"  XXII,  7  u.  8.  Als  Hauptursachen  für  Shaws  Abneigung  gegen 
Shakspere  gibt  Caro  an :  Shaws  Feindschaft  gegen  alle  Romantik  und  gegen 
die  Renaissance  im  allgemeinen  und  seinen  Puritanismus,  seine  Abneigung 
gegen  alles,  was  mit  Liebe  zusammenhängt.  Caro  nennt  Shaws  Shakspere- 
kritik  nicht  mit  Unrecht  „ein  sehr  unerquickliches  Thema"  (S.  521).  —  Shaws 
Stellung  zu  Shakspere  wird  noch  besonders  erläutert  durch  eine  Äußerung 
Shaws,  die  Boynton  in  seinem  Aufsatze  „Mr.  Shaw  as  Critic"  (S.  559)  zitiert, 
und  in  der  es  heißt:  „Just  as  you  can  eure  people  of  talking  patroniziügly  of 
'Mozartian  melody'  by  showing  them  that  the  tunes  they  imagine  to  be  his  dis- 
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Eine  ungemein  ernsthafte,  wichtige  Aufgabe  ist  es  also,  die 
Shaw  dem  Theater  zuschreibt:  es  soll  nichts  Geringeres  sein  als 
das  Ausdrucksmittel  des  geistigen  Inhaltes  und  des  geistigen  Fort- 
schrittes der  Zeit,  „ein  Tempel  des  Aufstieges  der  Menschheit". 
„The  distant  light  of  the  new  age,  discernible  at  first  only  by 
the  eyes  of  the  man  of  genius,  must  be  focussed  by  him  on  the 
speculum  of  a  work  of  art,  and  flashed  back  from  that  into  the 
eyes  of  the  common  man.  Nay,  the  artist  himself  has  no  other 
way  of  making  himself  conscious  of  the  ray:  it  is  by  a  blind 
instinct  that  he  keeps  on  building  up  his  masterpieces  until 
their  pinnacles  catch  the  glint  of  the  unrisen  sun  .  .  .  And  this 
is  the  function  that  raises  dramatic  art  above  imposture  and 
pleasure  hunting,  and  enables  the  dramätist  to  be  something 
more  than  a  skilled  liar  and  pandar."1) 

3.  Das  Theater,  wie  Shaw  es  vorfand. 

Welches  sind  nun  aber  die  Mittel,  durch  welche  das  neue 
Drama  seinen  erhabenen  Zweck  erreichen  soll? 

Auf  diese  Frage  geben  Shaws  Vorreden  zunächst  eine  ziem- 
lich ausführliche  negative  Antwort:  Mit  dem  Drama,  so  wie  es 
heute 2)  ist,  kann  der  hohe  Zweck  des  Theaters  auf  keinen  Fall 
erreicht  werden.  Darum  erklärt  ihm  Shaw  unerbittlich  den 
Krieg  und  bekämpft  es  bei  jeder  Gelegenheit.  In  seiner  Vor- 
rede zu  den  Unpleasant  Plays  begründet  er  gleich  am  Anfang 
die  Tatsache,  daß  er  erst  mit  nahezu  vierzig  Jahren  begonnen 
habe,  Theaterstücke  zu  schreiben,  damit,  daß  er  niemals  Ge- 
schmack gehabt  habe  für  sogen,  volkstümliche  Kunst,  noch  Ach- 


tinctive  characteristic  were  the  commonplaces  of  his  time,  so  it  is  possible  per- 
haps  to  cnre  people  of  admiring,  as  distinctly  characteristic  of  Shakespear, 
the  false  forced  rhetoric,  the  callous  sensation-mongering  in  mnrder  and  Inst, 
the  ghosts  and  combats,  and  the  venal  expenditnre  of  all  the  treasnres  of  bis 
genius  on  the  bedizenment  of  plays  which  are,  as  wholes,  stupid  toys."  Oder 
an  anderer  Stelle :  Nicht  wegen  seiner  Rhetorik,  seiner  Mordgeschichten  und 
Beschreibnngen  von  Liebeslnst  —  „Macbeth"  und  „Antony  and  Cleopatra" 
sind  die  beiden  Stücke,  gegen  die  Shaw  am  meisten  loszieht  —  nicht  wegen 
dieser  Dinge  lebe  Shakspere  heute  noch  als  großer  Dramatiker  unter  uns; 
ihnen  habe  er  nur  gehuldigt,  weil  er  ein  Kind  seiner  Zeit  war.  Alles  das 
hätten  seine  zeitgenössischen  Berufskollegen  auch  in  ihren  Stücken,  ja  „they 
had  far  out-Heroded  Herod."  Shakspere  aber  sei  noch  lebendig,  weil  er  diese 
Dinge  nur  gebraucht  habe  „as  pretexts  for  dramatizing  human  character  as 
it  exists  in  the  normal  world  .  .  .  Shakespear  survives  by  what  he  has  in 
common  with  Ibsen,  and  not  by  what  he  has  in  common  with  Webster 
and  the  rest"  (Quintess.  of  Ibs.,  Ed.  1913  S.  197 f.). 

1)  Pref.  PI.  PI.  S.  VIII. 

2)  d.  h.  zu  der  Zeit,  als  Shaw  Stücke  zu  schreiben  begann. 


• 


—    16  — 

tung  vor  volkstümlicher  Moral,  noch  Glauben  an  volkstümliche 
Keligion,  noch  endlich  Bewunderung-  für  volkstümliches  Helden- 
tum. Er,  als  Irländer,  als  Menschenfreund,  als  Sozialist,  habe 
das  Leben  von  jeher  anders  aufgefaßt  als  der  gewöhnliche  Bieder- 
mann; sein  geistiges  Auge  sei,  ebenso  wie  ihm  das  ein  Augenarzt 
von  seinem  körperlichen  Auge  erklärt  habe,  „normal",  d.  h.  er 
sehe  die  Dinge  genauer  und  richtiger  als  gewöhnliche  Menschen; 
Stücke  zu  schreiben,  wie  sie  das  Volk  jetzt  zu  sehen  liebe,  sei 
ihm  daher  durchaus  unmöglich  gewesen. 

a)  Die  „romantische"  Liebe. 

Aus  welchen  Elementen  sich  das  heutige  Theaterpublikum 
zusammensetzt,  sahen  wir  schon  oben  bei  Besprechung  von  Shaws 
Ansicht  von  der  Notwendigkeit  „philosophischer"  Stücke.  In 
der  Vorrede  zu  den  drei  PI.  Pur.,  in  dem  ersten,  „Why  for  Puri- 
tans"  betitelten  Abschnitte  gibt  Shaw  eine  ausführliche  Dar- 
stellung dessen,  was  dieses  Publikum  im  Theater  am  liebsten 
sieht  und  was  ihm  daher  auch  von  allen  kaufmännisch  rechnenden 
Theaterleitern  und  Theaterdichtern  geboten  wird.  Da  nach  An- 
sicht dieser  Personen  das  Theater  dem  Vergnügen  diene  und 
daher  Dinge  bringen  müsse,  die  allen  gefallen,  so  sehen  sie  sich 
natürlicherweise  auf  den  Geschlechtsinstinkt  verwiesen  als  den 
„Weg  zu  aller  Herzen". 

Aber  allerdings  wage  man  es  nicht,  etwa  zu  einer  realisti- 
schen Darstellung  von  Liebeshändeln  vorzugehen,  so  wie  Shak- 
spere  die  Beziehungen  Falstaffs  zu  Doli  Tearsheet  darstellt.  Nur 
verstohlen  lasse  man  Schlechtigkeit  durchblicken,  aber  alle  der- 
artigen Stücke  haben  nicht  den  Mut  ihrer  Laster:  man  spiele 
nur  gewissermaßen  mit  dem  Laster,  wolle  es  aber  um  keinen 
Preis  mit  der  konventionellen  Tugend  und  Moral  verderben.  Das 
würde  schon  das  Publikum  der  besseren  Theater  nicht  zugeben: 
die  Ladenfräulein,  Maschinenschreiberinnen,  Kontoristinnen 
sorgten  schon  für  die  Erhaltung  der  Unschuld  des  Theaters. 
Außerdem  seien  ja  auch  die  Theaterleiter  darauf  bedacht,  sich 
durch  tadellose  Wohlanständigkeit  gesellschaftliche  Anerkennung 
zu  erringen  und  sich  aus  dem  Bohemetum  früherer  Schauspieler- 
generationen loszumachen.  Auf  keinen  Fall  dürfen  die  Stücke 
also  moralisch  minderwertig  sein,  wenn  sie  auch  nicht  gut  zu 
sein  brauchen. 

Das  wichtigste  ist,  daß  sie  „nett"  („nice")  sind:  Hübsche  Stücke 
mit  hübschen  Kostümen,  hübschen  Salons,  hübschen  Leuten,  die 
in  eleganten  Wagen  fahren,  einen  feinen  Friseur  und  ein  Dutzend 
Bediente  um  sich  herum  haben,  so  etwa  wie  Pineros  „Mrs.  Tan- 
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queray";  kurz,  sie  müssen  das  Leben  der  Leute  darstellen,  die 
dreißig  Pfund  für  den  Tag  ausgeben,  freilich  nicht  so  wie  es  wirk- 
lich ist,  sondern  wie  sich  es  die  Leute,  die  dreißig  Schilling  in  der 
Woche  verdienen,  vorstellen.  Die  Spekulation  auf  den  Geschlechts- 
instinkt muß  also  unter  vornehm  scheinender  („genteel")  Aufmachung 
betrieben  werden.  Die  Theaterleiter  sehen  sich  geradezu  vor  ein 
Dilemma  gestellt:  Die  Liebe  ist  das  einzige  Thema,  das  für  alle 
Eeiz  hat,  für  jung  und  alt,  reich  und  arm.  Und  doch  ist  die 
Liebe  der  einzige  Gegenstand,  den  das  Salondrama  darzustellen 
nicht  wagen  darf. 

Aus  diesem  Dilemma  ist  das  romantische  Stück  der  Ausweg, 
d.  h.  „the  play  in  which  love  is  carefully  kept  off  the  stage, 
whilst  it  is  alleged  as  the  motive  of  all  the  actions  presented 
to  the  audience.  The  result  is,  to  me  at  least,  an  intolerable 
perversion  of  human  conduct".1)  In  diesen  Stücken  tut  der  Held 
nur  Edles,  um  dafür  in  den  Besitz  der  Geliebten  zu  kommen. 

Eine  Art  dieses  romantischen  Stückes  war  das  sogen.  Pro- 
blemstück, das  Pseudo-Ibsenstück.  Es  schien  so,  als  ob  die  meisten 
Heldinnen  Ibsens  schlechte  Frauen  wären,  und  um  etwas  von  der 
Wirkung  der  Ibsenstücke  für  sich  zu  gewinnen,  machte  man  die 
Heldinnen  in  diesen  Stücken  ebenfalls  zu  anrüchigen  „Frauen 
mit  einer  Vergangenheit",  die  aber  vor  allem  immer  auch  elegant 
und  reich  gekleidet  sein  mußten. 

Übrigens  sei  es  nicht  nur  im  Drama  so;  auch  jeder  gute 
Eoman,  jede  Erzählung  muß  eine  sentimentale  Liebesgeschichte 
(„a  love  interest")  enthalten.  Ja,  diese  sentimentale  Romantik 
bilde  geradezu  eine  Volksgefahr.  Denn  diese  Dinge  „have  changed 
the  English  from  the  most  stolid  nation  in  Europe  to  the  most 
theatrical  and  hysterical".2) 

Um  dem  entgegenzutreten,  um  zu  verhindern,  daß  die  Kunst 
zu  einem  „Werkzeug  für  systematische  Vergötterung  des  Sen- 
sualismus" gemacht  wird,  hat  Shaw  Stücke  geschrieben,  die  er 
„Stücke  für  Puritaner"  nennt.  Sie  will  er  den  „romantischen" 
Stücken  gegenüberstellen.  Das  ist  das  erste  und  wichtigste 
Mittel,  womit  er  die  Bühne  auf  ein  höheres  Niveau  heben  will, 
auf  das  hohe  Niveau,  das  ihr  nach  seiner  Ansicht  gebührt.  Es 
sollen  Stücke  sein,  in  denen  die  Menschen  auch  aus  anderen 
Beweggründen  handeln  als  aus  sentimentalen  Liebesgefühlen  her- 
aus, und  in  denen  überhaupt  höhere,  wichtigere  Fragen  behandelt 
werden  als  nur  immer  wieder  Liebe.  Sie  sollen  den  Versuch 
machen  „to  Substitute  natural  history  for  conventional  ethics 


')  Pref.  PI.  Pur.  S.  XVI. 
2)  A.  a.  0.  S.  XIX. 
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and  romantic  logic".1)  Romantik  ist  „the  great  heresy  to  be 
swept  off  from  art  and  life".2)  Am  besten  wäre  es  fast  sogar, 
den  Geschlechtsinstinkt  ganz  von  der  Bühne  zu  verbannen,  ein 
Ende  zu  machen  mit  allen  sentimentalen  Tragödien  gefallener 
Mädchen  („wanton's  tragedies"),  mit  Kleopatra,  Kameliendame, 
Mrs.  Tanqueray  und  mit  Gretchen.  Denn  nichts  sei  so  wenig 
heroisch  auf  der  Bühne  als  Menschen,  die  alle  Rücksichten  auf- 
opfern um  der  Liebe  willen.  „Hector  is  the  world's  hero;  not 
Paris,  nor  Antony."3) 

Wenn  man  sexuelle  Angelegenheiten  auf  die  Bühne  bringen 
will,  so  dürfen  sie  nur  als  Probleme  des  Nachdenkens,  nicht  als 
Reizmittel  der  Sinne  („aphrodisiacs")  behandelt  werden.4)  Das 
reine  Gefühlsdrama  ist  nicht  mehr  in  den  Händen  des  Wort- 
dramatikers, sondern  ist  das  Gebiet  des  Musikers,  des  Musik- 
dramas geworden.  Gegen  Wagner,  Gounod,  Bizet  wird  alle 
Wortkunst  doch  immer  nur  kalt  erscheinen.  Die  Zukunft  des 
Wortdramas  liegt  rein  auf  dem  Felde  des  Gedankens,  des  Problems. 

b)  Die  „romantischen"  Motive. 

Ebenso  undramatisch  und  unwahr  wie  die  Begründung  von 
Handlungen  auf  der  Bühne  durch  Liebesmotive  ist  nach  Shaw 
aber  auch  jede  aus  konventionellen  Moralgründen  erfolgende 
Handlung;  er  nennt  sie  daher  ebenfalls  romantisch.  In  einer 
Kritik  von  Henry  Arthur  Jones'  Stück  „Michael  and  His  Lost 
Angel"  vom  Jahre  1896  hat  er  hierüber  bezeichnende  Äußerungen 
getan.5)  Er  tadelt  an  dem  Stück,  daß  es  ohne  Held  sei.  Michael, 
ein  Geistlicher,  hat  hier  einen  Fehltritt  mit  einer  Frau  begangen 
und  bekennt  am  Schlüsse  vor  seiner  versammelten  Gemeinde 
in  öffentlicher  Buße  seine  Sünde,  während  er  doch  in  seinem 
geheimsten  und  innersten  Herzen  noch  an  seiner  Sünde  und  ihrem 
Gegenstande,  der  Frau,  hängt.  Statt  dessen,  sagt  Shaw,  hätte 
der  Geistliche  vielmehr  auf  die  Stimme  seiner  eigenen  Seele 
hören  und  diese  von  den  Stufen  des  Altars  seiner  Gemeinde  laut 
zurufen  müssen  „marching  out  through  his  shocked  and  shamed 
parishioners,  with  colors  Aying  and  head  erect  and  unashamed 
.  .  .  Whether  he  is  right  or  wrong  is  nothing  to  me  as  a  dramatist: 
he  must  follow  his  star,  right  or  wrong,  if  he  is  to  be  a  hero". 
Denn  die  Wesenseigenschaft  dramatischer  Helden  ist:  „fearless 


>)  Pref.  PL  Pur.  S.  XXXVI. 

2)  Pref.  PI.  PI.  S.  XIV. 

3)  Pref.  Mrs.  W.  Prof.,  Stage  Soc.  Ed.  S.  XIII  f. 

4)  A.  a.  0.  S.  XX. 

5)  Dram.  Op.  and  Ess.  Vol.  I  S.  310  ff. 


—    19  — 


pursuit  of  their  own  ends  and  championship  of  their  own 
faiths  contra  mundum".  Ein  Held  nach  Shaws  Begriffen  muß 
fähig  sein,  sein  Schicksal  in  seine  eigene  Hand  zu  nehmen;  er 
darf  auf  keinen  Fall  „recht"  handeln,  weil  es  konventionelle 
Moral-  und  Pflichtbegriffe  so  vorschreiben,  er  muß  so  handeln, 
wie  es  ihm  ums  Herz  ist.  Er  muß  den  Kampf  aufnehmen,  denn 
das  allein  ermöglicht  den  Fortschritt  der  Menschheit:  der  Kampf 
gegen  herkömmliche,  veraltete  Gesetze,  wenn  sie  nicht  mehr  dem 
innersten  Bedürfnis  der  Menschen  entsprechen.  Shaw  schließt 
seine  Betrachtung,  indem  er  von  sich  selbst  sagt:  „It  is  an  in- 
stinct  with  me  personally  to  attack  every  idea  which  has  been 
füll  grown  for  ten  years".1)  Das  Goethesche  „Weh  dir,  daß  du 
ein  Enkel  bist"  hat  vielleicht  niemals  einen  begeisterteren  Vor- 
kämpfer auf  allen  Gebieten  des  Lebens  gefunden  als  G.  B.  Shaw. 
„I  believe  that  when  we  begin  to  produce  a  genuine  national 
drama,  this  apparently  anarchic  force,2)  the  mother  of  higher  law 
and  humaner  order,  will  underlie  it,  and  that  the  public  will 
lose  all  patience  with  the  conventional  collapses  which  serve  for 
last  acts  to  the  serious  dramas  of  to-day."3) 

Nackte  Instinkte  soll  statt  dessen  das  neue  Drama  auf  die 
Bühne  stellen,  beraubt  „of  the  veil  of  manufactured  logic  about 
duty",  mit  dem  die  Menschen  ihre  eigenen  Triebe  vor  sich  selbst 
verhüllen.4)  Nur  diesem  ihren  eigenen  Triebe  und  Empfinden, 
ob  gut  oder  böse,  sollen  seine  Menschen  folgen  ohne  jedes  von 
außen  an  sie  herantretende,  ihnen  künstlich  nahegebrachte 
Motiv.  Einmal  nennt  Shaw  die  bisher  üblichen  Bühnenhelden 
„Automatenhelden,  die  sich  nur  rühren,  wenn  man  ein  Motiv  in 
sie  hineinwirft"  (wie  den  Groschen  in  den  Schlitz  des  Auto- 
maten), und  die  daher  so  „furchtbar  leblos  und  uninteressant" 
sind.  Nur  auf  der  Bühne  handeln  die  Leute  aus  Gründen;  im 
Leben  ist  es  anders.  Wenn  ein  Schutzmann  oder  ein  Feuer- 
wehrmann sein  Leben  aufs  Spiel  setzt,  um  das  Leben  eines 
anderen  zu  retten,  so  tut  er  es  doch  auch  nicht  aus  irgend- 
einem „Motiv"  heraus,  etwa  um  der  glückliche  Gatte  der  Ge- 
retteten zu  werden.5) 


J)  A.  a.  0.  S.  313. 

2)  Nämlich  die  Gegnerschaft  gegen  Gesetze  nnd  konventionelle  Moral. 

3)  A.  a.  0. 

4)  Pref'.  Mrs.  W.  Prof.,  Stage  Soc.  Ed.  S.  XXV. 

5)  Pref.  PI.  Pur.  S.  XXVI.  —  Eine  interessante,  deutlich  ausgesprochene 
Bestätigung  dieser  Shawschen  Auffassung  von  wahrer  Kunstwirkung  findet 
sich  in  einer  Stelle  in  dem  Briefwechsel  zwischen  Schiller  und  Goethe.  In 
dem  Briefe  Nr.  327  (Ausg.  v.  Keclam)  vom  21.  Juni  1797  schreibt  Goethe  mit 
Bezug  auf  Schillers  Gedicht  „Der  Handschuh" :  „Hier  ist  die  ganz  reine 
Tat  ohne  Zweck  oder  vielmehr  im  umgekehrten  Zweck,  was  so  sonderbar 
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c)  Der  Konflikt. 

Ein  weiterer  Vorwurf,  den  Shaw  gegen  das  übliche  Theater- 
stück erhebt,  und  der  sich  eben  aus  der  Begründung  dramatischer 
Handlungen  durch  konventionelle  Moral  ergibt,  ist  der,  daß  in 
denselben  immer  nur  „animal  passion  sentimentally  diluted"  im 
Konflikt  mit  diesen  konventionellen  Gesetzen  und  leeren  An- 
nahmen gezeigt  würde.1)  Die  Helden  dieser  Stücke  übertreten 
zuerst  diese  Gesetze,  um  sie  schließlich  doch  in  wenig  glaub- 
hafter Weise  mit  Theaterpathos  als  zwingendes,  unerbittliches 
Schicksal  anzuerkennen. 

Auch  hierin  müsse  das  neue  Drama  eine  Änderung  bringen. 
Ein  Konflikt  müsse  natürlich  vorhanden  sein;  denn  kein  Konflikt, 
kein  Drama.  Aber  ein  ganz  anderer,  viel  ernsterer  und  un- 
erbittlicherer Gegner  müsse  sich  dem  dramatischen  Helden 
bieten:  Das  wahre  Drama  bestehe  in  der  Darstellung  des 
„conflict  between  Man's  will  and  his  environment",  der  äußeren 
Welt  mit  ihren  schlimmen  Verhältnissen.  Dieser  Konflikt  ist 
es,  was  Shaw  „problem"  nennt;  nur  Stücke,  denen  die  Darstellung 
dieses  Konfliktes  zugrunde  liege,  seien  Problemstücke.  Dieser 
„great  dramatic  antagonist  the  external  world  .  .  .  with  its  re- 
morseless  logic  and  iron  framework  of  fact"2)  ist  gleichgültig 
gegen  die  „whims  and  emotions"  der  Menschen.  Jede  Senti- 
mentalität und  Unwahrheit  bleibt  dem  Drama,  das  den  Konflikt 
mit  dieser  Macht  darstellt,  fern;  nicht  ein  Schritt  wird  hier  bloßem 
Gefühl  nachgegeben.  Nur  auf  solche  Weise  wird  das  Drama  zu  einer 
„wahrhaft  wissenschaftlichen  Naturbeschreibung".  Alle  Menschen, 
die  den  Versuch  machen,  ihr  Verhalten  auf  Ideale,  auf  Scheinmoral- 
gesetze zu  gründen,  nennt  Shaw  Romantiker  und  Idealisten. 
Je  nachdem  die  Beziehungen,  in  welche  diese  Menschen  zu  den 
harten  Tatsachen  der  äußeren  Welt  treten,  schreckliche  oder 


wohlgefällt".  Schillers  Ritter  vollbringt  seine  kühne  Tat  ohne  jedes  äußere 
Motiv,  allein  aus  der  Freude  des  Ritters  an  dem  Heldenstück  heraus,  nicht 
um  hernach  durch  die  Liebe  der  Dame  belohnt  zu  werden.  Das  Hinein- 
legen äußerer  Motive  in  ihre  Helden  ist  auch  eine  der  Ausstellungen,  die 
Shaw  an  Shakspere  und  an  Dickens  macht.  „Fallstaff  .  .  .  is  self-acting:  his 
motives  are  his  own  appetites  and  instincts  and  humors."  Aber  die  meisten 
tragischen  Helden  Shaksperes  sind  zwar  lebensähnliche  Charaktere,  aber 
„their  actions  are  forced  onthem  from  without".  Hamlet  hat  keinen  eigenen 
Willen  außer  in  den  Ausbrüchen  seiner  Laune;  sonst  ist  er  „agonizing  in  a 
void  about  factitious  melodramatic  murders  and  revenges  aud  the  like  ...  All 
Shakespear's  projections  of  the  deepest  humanity  he  knew  have  the  same  de- 
i'ect"  (Pref.  M.  a.  S.  S.XXX). 

x)  Vgl.  besonders  Pref.  Mrs.  W.  Prof.,  Stage  Soc.  Ed.  S.  XXII ff. 

2)  A.  a.  0. 
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lächerliche  Folgen  nach  sich  ziehen,  ergibt  sich  für  Shaw  die 
Tragödie  oder  die  Komödie  des  Lebens.1) 

Endlich  deutet  Shaw  noch  eine  Abart  dieses  dramatischen 
Konfliktes  an,2)  die,  wie  wir  sehen  werden,  eine  ziemlich  große 
Rolle  in  seinen  Stücken  spielt.  Da  das  Drama  die  hohe  Aufgabe 
hat,  den  Menschen  das  ferne  Licht  des  kommenden  Zeitalters 
zu  zeigen,  da  die  Tätigkeit  des  Künstlers  so  viel  bedeutet  wie 
das  Sichbewußtwerden  der  dunklen  Kräfte  des  Menschentums 
bei  seiner  Entwicklung  zu  etwas  Höherem,  so  kann  ein  Drama 
auch  irgendeinen  Gedanken  darstellen,  „in  conflict  with  the  first 
broken,  nervous,  stumbling  attempts  to  formulate  its  own  revolt 
against  itself  as  it  develops  into  something  higher".3)  Ins  Konkrete 
übertragen,  kann  dies  wohl  nichts  anderes  bedeuten  als  dies: 
Im  Drama  sollen  zwei  verschiedene  Auffassungen  irgendeines 
Gedankens,  eine  ethische  oder  soziale  Lebensfrage  einander 
gegenübergestellt  werden.  Die  Vertreter  der  höheren,  modernen, 
ungewohnten  Auffassung  sollen  im  Konflikt,  in  Auflehnung  gegen 
die  Vertreter  der  gangbaren,  niedrigeren  und  veralteten  Auf- 
fassung dargestellt  werden. 

Shaw  fordert  also  für  das  neue  Problemdrama,  dem  immer 
ein  Gedanke,  eine  Philosophie  zugrunde  liegen  muß :  Es  soll  ein 
puritanisches  Drama  sein,  frei  von  allen  romantisch-sentimentalen 
Liebesgeschichten,  frei  aber  auch  von  allen  Verbeugungen  vor 
konventioneller  Moral  und  idealistischen,  eingebildeten  Pflicht- 
begriffen ;  die  Menschen  dieses  Dramas  sollen  vielmehr  rein  von 
innen  heraus  handeln,  ihren  nackten  Instinkten  folgen  ohne  jedes 
von  außen  an  sie  herangebrachte  Motiv,  sei  es  Liebe  oder  sei 
es  romantische  Pflicht.  Und  daraus,  aus  diesem  Freisein  des 
Dramas  von  aller  Eomantik,  ergibt  sich  der  neue,  wahrhaft 
dramatische  Konflikt  zwischen  menschlichem  Wollen  und  mensch- 
lichen Einbildungen  einerseits  und  den  kalten,  unerbittlichen 
Tatsachen  der  äußeren  Welt  andererseits.  In  bewußtem  Gegen- 
satze zu  den  in  England  gangbaren  Theaterstücken,  die  Shaw 
als  Theaterkritiker  so  lange  hat  über  sich  ergehen  lassen  müssen, 
sind  alle  diese  Forderungen  für  das  neue  Drama  der  Zukunft, 
das  Drama  für  ernsthafte,  denkende  Menschen  aufgestellt. 

d)  Das  Melodrama. 

Nur  eine  Seite  des  bisher  üblichen  Dramas  braucht  nicht 
geändert  zu  werden,  sondern  wird  von  Shaw,  wie  er  ausdrücklich 


Vgl.  Pref.  PL  PL  S.  XVIII  u.  Pref.  Maj.  Barb.  S.  148. 

2)  Besonders  Pref.  PL  PL  S.  VII  ff. 

3)  A.  a.  0. 
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betont,  in  sein  Theater  herübergenommen:  Die  äußere  Handlung. 
Dieselben  Kunstgriffe,  dieselben  melodramatischen  Ereignisse,  die- 
selben seit  Jahrhunderten  auf  dem  Theater  üblichen  Charaktere 
treiben  auch  in  Shaws  Dramen  ihr  Wesen.  Weit  entfernt  sei 
er,  sagt  Shaw,  der  volkstümlichen  Vorliebe  für  Spaße,  feine 
Kostüme  oder  selbst  eine  vornehme  Gasterei  eleganter  Leute 
unter  Aufwartung  durch  einen  dummen  August  als  Kellner  ent- 
gegentreten zu  wollen.1)  In  seinem  Stück  The  Dev.  Disc.  habe 
man  alles,  was  man  in  jedem  gewöhnlichsten  Melodrama  auch 
finden  könne:  ein  unterdrücktes  Waisenkind,  das  einen  edlen 
Beschützer  findet,  eine  Verhaftung,  eine  heroische  Selbstauf- 
opferung, ein  Kriegsgericht,  ein  Schafott,  eine  Befreiung  im 
letzten  Augenblick,  alles  nichts  Neues,  sondern  der  abge- 
droschenste Unsinn.  Das  einzige  Neue,  das  seine  Stücke  ent- 
hielten, sei  nicht  seine  eigene  Erfindung,  es  sei  „simply  the 
novelty  of  the  advanced  thought  of  my  day".2) 

Alle  diese  alten  Dinge  seien  einmal  populär  und  sollen  dem 
Volke  nicht  vorenthalten  werden.  Das  Wichtige  ist  nur,  daß 
der  Dramatiker  es  versteht,  zu  zeigen,  daß  man  auch  einen 
menschlichen  Sinn  in  diese  alten  Dinge  hineinlegen  kann,  ebenso- 
gut wie  man  nach  Art  des  schlechten  Dramatikers  jeden  mensch- 
lichen Sinn  dem  Drama  entziehen  kann.  Auf  diese  Weise,  schließt 
Shaw  mit  einem  Witz,  kann  man  das  gute  Publikum  veranlassen, 
mit  diesen  alten  Geschichten,  die  es  haben  will  und  die  es  versteht, 
„to  swallow  at  the  same  time  a  great  deal  that  they  neither  want 
nor  understand  (the  public  is  touchingly  humble  in  such  matters)".3) 
So  kommt  alles  auf  seine  Rechnung,  das  einfache  und  das 
denkende  Publikum,  das  jetzt  dem  Theater  fernbleibt,  besser  als 
durch  die  oben  beschriebenen  Bemühungen  der  Theaterleiter, 
allen  zu  gefallen. 


x)  Pref.  PL  PL  S.  X  mit  Bezug  auf  das  Stück  „You  Never  Can  Teil". 

2)  Pref.  PL  Pur.  S.  XXII  ff. 

3)  Pref.  PL  PL  S.  XI. 


Zweiter  Teil. 

Analyse  und  Besprechung  einzelner  Stücke 

Shaws. 

Sehen  wir  nun,  wie  Shaw  in  seinen  Stücken  diese  theo- 
retischen Forderungen  zur  Anwendung  bringt.  Es  muß  dabei 
schon  auf  die  Einwände  der  Kritiker  gegen  die  einzelnen  Stücke 
teilweise  eingegangen  werden,  um  vollkommene  Klarheit  des  Urteils 
über  jedes  Stück  zu  erreichen. 

Als  erstes  zu  besprechendes  Stück  sei  das  letzte  von  Shaws 
drei  „Unpleasant  Plays"  herausgegriffen,  das  1893  entstandene, 
wegen  eines  Zensur  Verbotes  zunächst  aber  nicht  aufgeführte  Stück. 

1.  Mrs.  Warren's  Profession. 

In  der  Anerkennung  dieses  Stückes  als  eines  der  besten, 
die  Shaw  je  geschrieben,  ja  als  eines  der  besten  der  englischen 
Bühne  überhaupt,  sind  sich  fast  alle  Kritiker  einig,  selbst  der 
mit  Shaws  ersten  Stücken  sonst  streng  ins  Gericht  gehende 
William  Archer. 

Shaw  nennt  seine  drei  ersten  Stücke  „Unpleasant  Plays", 
weil  sie  dem  Zuschauer  „unangenehme  Tatsachen",  nämlich 
soziale  Übelstände  und  „Scheußlichkeiten"  vor  Augen  führen, 
während  die  späteren  Stücke,  „Pleasant  Plays",  „romantische 
Torheiten"  an  den  Pranger  stellen. 

In  Mrs.  W.  Prof.  werden  wir  auf  das  von  Shaw  als  sein 
Hauptarbeitsfeld  betrachtete  Gebiet  der  Sozialpolitik  geführt. 
Das  ist  die  eine  und  Hauptabsicht,  die  Shaw  mit  diesem  Stücke 
verfolgt.  Im  besonderen  sollen  hier  die  Gründe,  die  in  unserer 
mangelhaften  Gesellschaftsordnung  das  Unheil  der  Prostitution 
haben  aufkommen  lassen,  dargelegt  und  eben  jener  Gesellschaft 
ins  Gewissen  gerufen  werden,  um  sie  zur  Änderung  und  Ab- 
stellung dieser  schlimmen  Verhältnisse  anzuspornen. 

Shaw  betrachtet  in  seinen  Stücken  allgemein  die  sozialen 
Übelstände  von  folgenden  zwei  Gesichtspunkten  aus: 

Der  Grund  der  meisten  sozialen  Übel  ist  die  Armut;  sie  ist 
vom  sozialen  Standpunkte  aus  das  größte  Laster.  Nur  das  Vorwärts- 
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streben,  die  Unzufriedenheit  des  Einzelnen  mit  der  eigenen  be- 
schränkten Lage,  der  ernste  Wille,  diese  Lage  zu  verbessern, 
sei  es  auf  welche  Weise  es  wolle,  führt  aus  dieser  Armut  herauf 
zu  Höherem  und  ist  für  die  Gesellschaft  im  ganzen  daher  von 
höchstem  Werte.  Der  Arme  hingegen,  der  sich  gottergeben  in 
sein  hartes  Schicksal  fügt  und  von  der  christlichen  Barm- 
herzigkeit anderer  Menschen  lebt,  leidet  nicht  nur  leiblich,  sondern 
nimmt  auch  den  schlimmsten  Schaden  an  seiner  Seele,  die  unter 
solchen  schlimmen  Verhältnissen  und  unter  dem  beschämenden 
und  entwürdigenden  Gefühle  des  Almosenempfanges  verkümmern 
muß.  Ein  angemessener  äußerer  Wohlstand  ist  die  Grund- 
bedingung jedes  höheren  seelischen  Lebens. 

Der  andere  Grundgedanke,  durch  den  sich  Shaw  bei  seiner 
Kritik  sozialer  Verhältnisse  leiten  läßt,  ist  der,  daß  alle  Nacht- 
seiten unseres  sozialen  Lebens,  so  z.  B.  die  Prostitution  oder  die 
Trunksucht,  dermaßen  natürliche  Ausflüsse  dieser  Gesellschafts- 
ordnung sind,  dermaßen  mit  ihr  verwachsen  sind,  daß  es  gar 
nicht  möglich  ist,  sie  als  nicht  dazugehörig  von  dieser  Gesell- 
schaft abzutrennen  und  über  sie  mit  Pharisäergesinnung  zu 
Gericht  zu  sitzen.  Jeder  täuscht  sich,  der  sich  einbildet,  daß 
er  vollkommen  unberührt  sei  von  diesem  sozialen  Schmutz,  daß 
er,  wenn  auch  unbewußt,  keinen  Teil  habe  an  der  Entstehung 
und  Aufrechterhaltung  dieser  Übelstände;  jeder  Pfennig,  den 
heute  die  Hand  einer  frommen  Matrone  zu  Wohltätigkeits- 
zwecken ausgibt,  kann  auch  schon  den  Zwecken  der  Prostitution 
oder  ähnlichem  gedient  haben:  Alles  Geld  ist  beflecktes  Geld. 

In  Mrs.  W.  Prof.  handelt  es  sich  ganz  besonders  um  den 
ersten  dieser  beiden  Gedankengänge. 

Die  Heldin  des  Stückes,  Frau  Warren,  ist  eine  ehemalige 
Dirne  und  jetzt  sehr  vermögende  Bordellinhaberin  im  großen 
Stil,  sie  treibt  also  ein  Gewerbe,  das  nach  landläufiger  An- 
schauung ein  sehr  schlechtes  Licht  auf  ihren  persönlichen 
Charakter  wirft.  Diese  Anschauung  zu  widerlegen,  ist  der 
Zweck,  den  Shaw  in  diesem  Stücke  verfolgt. 

Frau  Warren  wird  einer  Tochter,  Vivie,  gegenübergestellt, 
welche  sie  mit  ihren  reichlichen  Mitteln  in  höchst  sorgfältiger 
Weise  hat  ausbilden  lassen.  Vivie  ist  bis  zum  Studium  an 
einem  College  gelangt.  Von  dem  wahren  Gewerbe  der  Mutter, 
das  ihr  die  Mittel  zu  diesen  Studien  verschafft  hat,  hat  die 
Tochter  zunächst  keine  Ahnung;  Vivie  fühlt  sich  nur  infolge 
der  steten  Trennung  von  der  Mutter  und  der  Verschiedenheit 
ihrer  Interessen  durchaus  durch  kein  innigeres  Band  an  diese 
Frau,  die  ihre  Mutter  sein  soll,  gebunden. 
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Schließlich  aber  kommt  es  zu  einer  Aussprache  zwischen 
Mutter  und  Tochter.  Frau  Warren  erklärt,  wie  sie  durch  Prosti- 
tution zu  dem  Wohlstand  gekommen  ist,  der  Vivie  erst  ein  höheres, 
geistigeres  Leben  möglich  macht  —  und  die  Folge  ist  nicht  etwa, 
daß  Vivie  nun  die  Mutter  wegen  ihres  unehrenhaften  Gewerbes 
verabscheut  und  sich  gänzlich  von  ihr  trennt,  sondern  ganz  im 
Gegenteil:  sie  bricht  schließlich  in  den  Ausruf  aus:  „Mutter,  du 
bist  eine  wundervolle  Frau".  Und  diese  Überzeugung  soll  nach 
Shaws  Meinung  auch  der  Zuschauer  gewinnen. 

Denn  in  dem  Berichte,  den  Shaw  der  Frau  Warren  über 
ihr  vergangenes  Leben  in  den  Mund  legt,  zeigt  er  die  Ursachen 
auf,  die  sie  und  die  so  viele  andere  Frauen  und  Mädchen  aus 
den  unteren  Volksschichten  der  Prostitution  zuführen.  Nicht 
die  Lust  am  Müßiggang  und  am  liederlichen  Leben  ist  es,  be- 
hauptet Shaw,  was  sie  dazu  gebracht  hat.  „It's  not  work  that 
any  woman  would  do  for  pleasure,  goodness  knows;  though  to 
hear  the  pious  people  talk  you  would  suppose  it  was  a  bed  of 
roses."1)  Nein,  dieses  Leben  in  Schande  hat  Schattenseiten  genug. 

Aber  einen  großen  Vorteil  hat  es:  Es  bringt  etwas  ein. 
Und  unsere  Gesellschaftsordnung  trägt  daher  allein  die  Schuld, 
wenn  sich  so  viele  Frauen  diesem  Gewerbe  zuwenden.  Unsere 
Gesellschaft  trägt  die  Schuld,  die  ehrlicher  Arbeit  in  einer 
Fabrik  mit  der  Gefahr  der  Bleiweißvergiftung  neun  Schilling  in 
der  Woche,  dem  Bordell  aber  Reichtümer  zahlt.  „The  only  way 
for  a  woman  to  provide  for  herseif  decently  is  for  her  to  be 
good  to  some  man  that  can  afford  to  be  good  to  her."2) 

Und  nach  Shaws  Überzeugung  sind  von  den  Armen  die- 
jenigen die  Besten,  die,  wie  Frau  Warren  und  ihre  Schwester 
Lizzie,  Selbstachtung  genug  haben  —  denn:  „whats  a  woman 
worth?  whats  life  worth?  without  self-respect!"  ruft  Frau  Warren 
aus  3)  —  Selbstachtung  genug,  um  solch  kümmerliches  und  ge- 
fährliches Brot  in  den  Fabriken  zu  verschmähen.  Auch  ist  es 
nutzlos,  wenn  ein  Mädchen  sich  als  Ladenmädchen,  Schank- 
mädchen  oder  Kellnerin  verdingt.  Besser  ist  es  für  sie,  selbst 
mit  ihrer  Schönheit  Handel  zu  treiben  und  dafür  den  ganzen 
Gewinn  einzuheimsen. 

Auf  diese  Weise  und  nur  auf  diese  Weise  ist  es  Frau  Warren 
und  ihrer  Schwester  gelungen,  sich  nicht  nur  ein  gutes  Auskommen 
zu  sichern  und  aus  dem  Elend  sich  herauszuarbeiten,  in  dem  sie 
aufgewachsen  waren,  sondern  sogar  ein  ansehnliches  Vermögen 
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zu  erwerben,  durch  dessen  Mittel  sich  die  Tochter  dann  zu  dem 
geistig  hochstehenden  Wesen  hat  ausbilden  können,  das  sie  ist. 
Und  das  ruft  Vivies  Bewunderung  hervor. 

Dadurch  kommt  aber  auch  der  Gedanke  des  „tainted  money" 
in  das  Stück  mit  hinein.  Vivies  Bildung  hat  ihre  Grundlage  in 
dem  Gelde,  das  durch  den  traurigen  Zwang  unserer  schlechten 
sozialen  Weltordnung  auf  unehrenhafte  Weise  erworben  worden 
ist,  ja,  wie  Vivie  gar  bald  durch  Crofts,  den  schmutzigen  Ge- 
schäftsteilhaber ihrer  Mutter,  erfahren  soll,  noch  immer  auf  diese 
Weise  erworben  wird. 

Diese  letztere  Tatsache  aber  bringt  für  Frau  Warren  Tragik 
in  die  Situation.  Denn  daß  Frau  Warren  heute  noch  ihr  Geld 
durch  Unterhaltung  großer  Freudenhäuser  in  allen  Großstädten 
der  Welt  vermehrt,  dazu  besteht  offenbar  kein  Zwang  durch  soziale 
Verhältnisse.  Hier  beginnt  die  Schuld  der  Frau  Warren,  eine 
Schuld  allerdings,  zu  der  sie  durch  die  Macht  der  Gewohnheit 
aus  ihrem  früheren  Leben  gebracht  wird,  für  die  sie  also  auf 
keinen  Fall  allein  verantwortlich  gemacht  werden  kann,  aber 
immerhin  eine  Schuld,  eine  Unreinheit,  welche  die  an  Reinheit 
gewöhnte  Vivie  veranlaßt,  sich  von  dieser  Mutter  zu  trennen. 
Dazu  kommt  noch,  daß  Vivie  gleichzeitig,  durch  eben  jenen  Crofts, 
erfährt,  daß  ihr  Liebhaber,  ein  junger  liebenswürdiger  Tunicht- 
gut, namens  Frank  Gardener,  möglicherweise  ihr  leiblicher  Bruder 
sei.  Frank  ist  nämlich  der  Sohn  eines  Geistlichen,  der  eine  ziemlich 
stürmische  Jugend  hinter  sich  hat  und  in  die  Liste  von  Frau  Warrens 
alten  Liebhabern  gehört.  „In  einer  Atmosphäre  solcher  Möglich- 
keiten kann  ein  Mensch  von  Vivies  Erziehung,  von  Shaws  Cha- 
rakter nicht  leben."  x)  Und  so  endet  das  Stück  damit,  daß  Frau 
Warren  das  bittere  Schicksal  erfährt,  von  ihrer  eigenen  Tochter 
zurückgewiesen  zu  werden. 

Shaw  will  also  in  diesem  Stück  die  Ursachen  und  die  Tragik 
der  Prostitution  zeigen,  um  auf  diese  Art  zur  Bekämpfung  dieses 
sozialen  Übels  aufzurufen. 

Mit  dieser  einen  Absicht  aber  verbindet  der  Dichter  gerade 
durch  den  letzterwähnten  Handlungszug  auch  noch  die  andere 
in  seinen  späteren  Stücken  so  beliebte,  nämlich  dem,  was  er 
„Romantik",  „Idealismus"  nennt,  eins  zu  versetzen  und  dessen 
Unsinnigkeit  darzulegen.  Und  zwar  legt  er  in  diesem  Stück  das 
Hauptgewicht  in  dieser  Hinsicht  auf  die  Beziehungen  zwischen 
Eltern  und  Kindern,  die  nach  konventioneller  Ansicht  auf  alle 
Fälle  durch  ein  gewisses  Pflichtgefühl  geregelt  seien,  auch  wenn 
Eltern  und  Kinder,  wie  im  Falle  der  Frau  Warren  und  ihrer 
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Tochter,  ihrem  ganzen  geistigen  und  sittlichen  Leben  nach  von 
Grund  aus  voneinander  verschieden  seien  und  nichts  miteinander 
gemein  hätten.  Shaw  liebt  es,  auch  in  anderen  Stücken,  seine 
„Probleme"  gleich  durch  zwei  oder  mehrere  Beispiele  in  dem- 
selben Stücke  darzustellen.  Wie  er  schließlich  das  Verhältnis 
Vivies  zu  ihrer  Mutter  sich  tragisch  entwickeln  läßt,  so  stellt 
er,  aber  nun  in  lustspielhafter  Form,  auch  jenen  Frank  Gardener 
in  ähnlichem  Unabhängigkeitsverhältnis  seinem  Vater,  dem  Pastor 
Gardener,  gegenüber.  Frank  wie  Vivie  behandeln  ihre  Eltern 
allerdings  nicht  in  der  herkömmlichen  Art;  sie  haben  sich  von 
allem  „romantischen"  Pflichtgefühl  gegen  dieselben  losgemacht 
und  folgen  ganz  und  unverhüllt  ihrem  eigensten  Empfinden  und 
ihrer  innersten  Natur. 

Die  Frage  ist  nun  die,  ob  die  am  Ende  des  Stückes  sich 
entwickelnde  Tragik  nur  eine  zufällige  Begleiterscheinung  der 
an  und  für  sich  lehrhaften  Darstellung  jener  zwei  Grundgedanken 
ist,  oder  ob  vielmehr  die  Entwicklung  der  tragischen  Situation 
hier  nicht  doch  die  Hauptsache  ist,  auf  die  der  Dichter  zwecks 
künstlerischer  Wirkung  ausgeht,  eine  Wirkung,  aus  welcher  der 
Zuschauer  dann  allerdings  die  Lehre  ziehen  mag,  kurz,  ob  Mrs. 
W.  Prof.  eine  echte  Tragödie  in  künstlerischem  Sinne  ist.  Bab 
allerdings  läßt  den  künstlerischen  Wert  des  Stückes  bei  aller 
Anerkennung  nur  mit  Einschränkung  gelten,  indem  er  diesen 
eigentlich  nur  der  großen  Schlußszene  zuschreibt  und  sagt,  daß 
hier  am  Schlüsse  „eine  echt  menschliche  Teilnahme  der  tenden- 
ziösen Beispielfigur  (nämlich  der  Frau  Warren)  zugewachsen"  sei. 

Aber  wenn  man  den  ganzen  Aufbau  des  Stückes  betrachtet, 
scheint  sich  doch  zu  ergeben,  daß  es  sich  hier  um  eine  wirklich 
planvoll  angelegte  Handlung,  um  eine  absichtliche  Vorbereitung 
der  tragischen  Katastrophe  handelt,  sogar  mit  allen  altbekannten 
Stufen  dramatischer  Entwicklung  —  erregendes  Moment,  steigende 
Handlung,  Höhepunkt,Wendung,  fallende  Handlung,  Katastrophe — , 
die  das  Gemüt  des  Zuschauers  ergreift.  Und  so  schreibt  auch  Cestre 
mit  Eecht,  daß  das  Stück  „les  peripeties  d'une  action  rapide  et 
emouvante"  aufweist.1) 

Das  erregende  Moment  liegt  in  dem  seit  längerer  Zeit  zum 
erstenmal  wieder  stattfindenden  Zusammentreffen  zwischen  der 
Mutter  und  der  inzwischen  herangewachsenen,  geistig  reif  und 
selbständig  gewordenen  Tochter.  Die  dramatische  Handlung,  die 
sich  allerdings  fast  rein  auf  innerem,  geistigem  Boden  ohne  viele 
äußere  Begebenheiten  vollzieht,  besteht  nun  darin,  daß  gezeigt 
wird,  wie  sich  das  Verhältnis  zwischen  Mutter  und  Tochter,  je 
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mehr  sie  einander  kennen  lernen,  und  je  mehr  Vivie  von  dem 
wahren  Leben  ihrer  Mutter  erfährt,  anfänglich  scheinbar  zum 
Guten,  dann  aber  schnell  und  fast  plötzlich  zum  Tragischen,  zur 
notwendigen  Trennung  entwickelt. 

Interessant  ist  dabei  auch  die  Beobachtung  der  Shawschen 
Technik  in  diesem  Stücke,  die  ähnlich  auch  in  seinen  anderen 
Stücken  gehandhabt  wird.  Der  erste  Akt  dient  ausschließlich 
der  Exposition  und  der  Herbeiführung  des  erregenden  Momentes. 
In  einer  Shaw  eigentümlichen  Art,  die  etwas  zu  sehr  die  Absicht 
erkennen  läßt,  werden  in  den  aufeinanderfolgenden,  von  Shaw 
zwar  äußerlich  nicht  bezeichneten  Szenen  alle  in  dem  Stück 
eine  Kolle  spielenden  Personen  mit  ihren  Charaktereigenschaften 
und  ihren  Verhältnissen  zu  den  übrigen  Personen  vorgeführt,  ge- 
wissermaßen vorgestellt.  In  der  ersten  Szene  sehen  wir  Vivie  im 
Gespräche  mit  Praed,  dem  Architekten  und  Kunstanbeter,  der  hier 
und  in  allen  übrigen  Szenen  als  eine  Art  „confidant"  fungiert.  Man 
sieht  allerdings  nicht  recht  ein,  wie  ein  Mann  seines  Geschmackes  in 
den  Bekanntenkreis  einer  Mrs.  Warren  und  eines  Sir  George  Crofts 
gelangt  ist.  Bereits  in  dieser  ersten  Szene  lernt  man  Vivie  als 
selbständigen,  vollkommen  illusionslosen,  antiromantischen  Cha- 
rakter kennen.  Nach  einem  von  Henderson  zitierten  Briefe  Shaws 
hat  er  mit  dieser  Figur  einer  an  ihn  ergangenen  Aufforderung 
Folge  geleistet  „to  put  on  the  stage  a  real  modern  lady  of  the 
governing  class".1)  Und  modern  ist  diese  Vivie,  „who  has  laid  the 
intellect  of  Mr.  William  Archer  in  ruins",2)  gar  sehr;  in  der  Tat  ist 
sie  ein  halber  Mann.  In  dieser  Figur,  die  Shaws  weibliches  Ideal 
zu  sein  scheint,  wie  auch  in  dem  Stücke  überhaupt  spielt  doch 
auch  die  Tendenz  eine  große  Rolle.  Dies  zeigt  sich  hier  darin, 
daß  wir  Vivies  Charaktereigenschaften  und  Liebhabereien  zu- 
nächst einmal,  damit  sie  uns  ja  deutlich  werden,  aus  Vivies 
eigenem  Munde,  aus  ihrer  Selbstschilderung  Praed  gegenüber, 
vernehmen.  Erst  später  werden  uns  diese  Eigenschaften  auch 
durch  Vivies  Handlungen  verdeutlicht.  Es  erinnert  dieses  Ver- 
fahren etwas  an  die  alten  Spiele  des  Mittelalters,  in  denen  sich 
zunächst  einmal  die  agierenden  Personen  in  einem  Vorspiel  vor- 
zustellen pflegten.  Auf  diese  Weise  erfahren  wir,  daß  sie  gerne 
arbeitet  und  es  gern  hat,  sich  dafür  bezahlen  zu  lassen;  und  daß 
sie  zur  Erholung  Freude  hat  an  einem  Lehnstuhl,  einer  Zigarre, 
etwas  Whisky  und  einer  guten  Detektivgeschichte.  Niemals  hat 
sie  sich  so  wohl  gefühlt  wie  bei  einer  Freundin,  die  ein  Anwalts- 
schreibbüro in  Chancery  Lane  hat  und  der  sie  bei  der  Arbeit 
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geholfen  hat.  Das  hat  ihr  mehr  Freude  gemacht  als  Londoner 
Sehenswürdigkeiten,  als  die  Nationalgalerie,  die  Oper  oder  ein 
Konzert  mit  Beethoven,  Wagner  usw.  Sie  ist  also,  im  Gegen- 
satz zu  Praed,  auch  Kunstfeindin.  Sie  hat  vor,  auch  ein  der- 
artiges Schreibbüro  in  der  City  aufzumachen.  Denn  das  trägt  weit 
mehr  ein  als  der  Wettbewerb  in  Prüfungen  aus  der  —  Mathe- 
matik in  Cambridge,  dem  sie  sich  bisher  auf  den  Wunsch  ihrer 
Lehrerin  und  ihrer  Mutter  unterzogen  hatte;  allerdings  nicht 
ohne  der  Mutter  eine  Belohnung  von  fünfzig  Pfund  zur  Bedingung 
zu  stellen. 

Der  weitere  Verlauf  des  ersten  Aktes  führt  uns  dann  Frau 
Warren  vor,  und  zwar  hauptsächlich  in  ihrer  konventionellen 
Auffassung  von  ihrer  Stellung  als  Mutter  ihrer  Tochter  gegen- 
über. „Treat  my  own  daughter  with  respect!  What  next,  pray!", 
sagt  sie x)  im  Ton  höchsten  Erstaunens  zu  Praed,  der  sie  darauf 
aufmerksam  machen  will,  daß  Vivie  kein  kleines  Mädchen  mehr 
sei.  Schon  deshalb,  weil  sie  die  Mutter  ist,  meint  sie,  ist  sie  auch 
die  Herrin  ihrer  Tochter,  wogegen  sie  von  dieser  vollkommene 
Liebe  und  Achtung  erwarten  zu  dürfen  glaubt  —  eine  Auffassung, 
die,  mit  den  späteren  Ereignissen  zusammengehalten,  die  Wirkung 
einer  tragischen  Ironie  hat. 

Zwischen  Praed  und  Crofts,  dem  Intimus  und  Geschäfts- 
sozius der  Frau  Warren,  wird  dann  auch  schon  die  Frage  ge- 
streift, wer  denn  eigentlich  Vivies  Vater  sei,  was  später  die 
tragische  Wendung  herbeiführen  soll,  und  die  nächste  Szene  bringt 
die  Variierung  der  Frage  des  Verhältnisses  zwischen  Eltern  und 
Kindern  in  der  mit  glänzendem  Humor  geführten  Darstellung  des 
Verhältnisses  zwischen  dem  Geistlichen  Gardener  und  seinem 
Sohne  Frank. 

Der  erste  Teil  des  zweiten  Aktes  zeigt  noch,  daß  sich 
zwischen  diesem  Frank  und  Vivie  ein  Liebesverhältnis  an- 
gesponnen hat,  und  ist  der  Frage  gewidmet,  ob  dasselbe  ernst- 
lich aufrecht  erhalten  werden  soll;  denn  auch  der  edle  Sir 
George  Crofts  hegt,  in  seiner  Weise,  Absichten  auf  Frau  Warrens 
Tochter.  Das  Hauptinteresse  des  zweiten  Aktes  jedoch  wird  durch 
die  große  Schlußszene  in  Anspruch  genommen,  in  der  sich  Mutter 
und  Tochter  endlich  allein  gegenüber  gestellt  werden  zu  der  schon 
oben  wiedergegebenen  Aussprache. 

So  bringen  diese  beiden  ersten  Akte  kein  anderes  Erlebnis 
für  die  Personen  des  Stückes  als  das  einzige,  innerliche,  im  Geiste 
Vivies  sich  vollziehende,  daß  sie  ihre  Anschauungen  über  ihre 
Mutter  und  ihr  Gewerbe  ändert.   Der  Höhepunkt  der  Handlung 
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ist  damit  erreicht.  Das  Problem  der  Prostitution  ist  nun  voll- 
kommen begründet. 

Der  dritte  Akt  ist  dann  plötzlich  bewegt  von  geradezu 
melodramatischer  Handlung,  in  der  sich  verschiedene  menschliche 
"Willensrichtungen  im  Kampf  gegen  üb  ertreten.  Crofts,  der  Vivie 
gern  zu  seiner  Frau  machen  möchte,  sieht  die  Erfüllung  dieses 
Wunsches  durch  Vivies  Abneigung  und  durch  ihr  Verhältnis  zu 
Frank  Gardener  vereitelt  und  rächt  sich,  indem  er  ihnen  die 
Wahrheit  über  Frau  Warren  sagt  und  die  Behauptung  entgegen- 
schleudert, Vivie  und  Frank  seien  Halbgeschwister,  beides  Kinder 
des  leichtlebigen  Pastors  Gardener.  Die  Auseinandersetzung  wird 
so  scharf,  daß  Frank  den  Angreifenden  schließlich  sogar  mit 
einem  Flintenschuß  bedroht,  und  daß  Vivie  nahe  daran  ist,  sich 
selbst  zu  erschießen.  Diese  Vorgänge  rufen  in  Vivie  eine  plötz- 
liche abermalige  Sinnesänderung  hervor. 

Damit  ist  die  Katastrophe  für  Vivie  vollendet.  Der  vierte 
Akt  ist  in  dieser  Hinsicht  eine  Art  Epilog  und  bringt  nur  eine 
eingehende  Schilderung  und  Begründung  dieser  Sinnesänderung; 
gleichzeitig  ist  es  aber  auch  die  Katastrophe  für  Frau  Warren. 
Vivie  hat  sich  nun  auch  ihrerseits  gänzlich  in  dem  Schreibbüro 
in  Chancery  Lane  eingeschlossen;  ihr  ganzes  künftiges  Leben  soll 
der  Arbeit  und  dem  Geldverdienen  gewidmet  sein;  denn  von  dem 
schmutzigen  Gelde  ihrer  Mutter  kann  sie  nicht  mehr  leben.  Von 
drei  Dingen  aber  will  sie  nichts  mehr  wissen:  von  Liebesträumen 
in  jeder  Form  oder  Gestalt,  wie  sie  sie  bisher  mit  Frank  Gardener 
zusammen  gehegt  hatte,  von  nutzlosem  Genuß  der  Romantik  und 
Schönheit  des  Lebens,  wie  ihn  der  Kunstschwärmer  Praed  auf 
seine  Fahne  geschrieben  hat,  und  von  irgendwelchen  sentimentalen 
Empfindungen  ihrer  Mutter  gegenüber,  wie  sie  sie  vor  zwei  Tagen 
„bei  Mondenschein"  gehabt  hat. 

Eine  feine  Schilderuug  des  Charakters  der  Frau  Warren  und 
eine  tief  ergreifende  Szene  bildet  die  letzte  Auseinandersetzung 
Vivies  mit  ihrer  Mutter.  Wie  diese  Frau  zuerst  noch  ganz  sicher 
ihrer  selbst  ist  —  „I  told  him  (sc.  Crofts)  it  was  all  settled  and 
comfortable  between  us,  and  that  we  were  on  the best  of  terms"  *)  — , 
wie  die  Roheit  und  das  Plebejertum  ihres  Wesens  trotz  aller 
Sentimentalität  immer  wieder  zum  Vorschein  kommt,  wie  sie 
Vivie  durch  ihre  Reichtümer  und  ihre  Lebenserfahrung  an  sich 
zu  locken  sucht,  wie  sie  sie  schließlich  noch  gebieterisch  an  ihre 
Pflicht  als  Tochter  erinnert  —  und  wie  sie  dann  grob  und  roh 
wird  und  doch  gleichzeitig  sentimental  mit  ihrem  Mutterfluch 
zu  wirken  sucht,  an  allem  Guten  in  der  Welt  verzweifelt  und  sich 
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schließlich  fast  noch  versucht  fühlt,  ihre  Tochter  zu  schlagen  — 
das  alles  ist  die  grandiose  Schilderung  eines  echten  Dichters  und 
Künstlers  und  ist  geeignet,  in  dem  Zuschauer  allen  Abscheu  vor 
dem  Gewerbe  der  Frau  Warren  zu  erregen  und  doch  gleichzeitig 
Mitleid  mit  ihr  zu  erwecken. 

Was  unterscheidet  nun  dieses  Stück  von  anderen  Theater- 
stücken ? 

In  seiner  Vorrede  zu  der  Ausgabe  der  Stage-Society  setzt 
sich  Shaw  mit  dem  Zensor  auseinander,  der  sein  Werk  mit  einem 
Aufführungsverbot  bedacht  hat.  Auch  sein  Stück  ist  die  Tra- 
gödie einer  gefallenen  Frau,  „a  wanton's  tragedy",  gerade  wie 
Dumas'  „La  Dame  aux  Camelias"  oder  Pineros  „Mrs.  Tanqueray", 
welch  letzteres  der  Zensor  habe  passieren  lassen.  Und  doch  würden 
in  derartigen  Stücken  alle  Keize  und  Vorteile  eines  liederlichen 
Lebenswandels,  ein  Leben  in  Schönheit  und  Aufwand,  den  jungen 
Frauen  und  Mädchen  in  den  verführerischesten  Farben  gemalt. 
Wenn  diese  in  Herrlichkeit  und  Freude  lebenden  „Heldinnen" 
zuletzt  ein  schlimmes  Ende  fänden  durch  Krankheit,  Selbstmord 
oder  Verstoßung  von  Seiten  ihrer  Umgebung,  so  geschehe  es  nur, 
damit  die  Moral  gewahrt  bleibe;  es  sei  das  nur  eine  Verbeugung 
des  Dichters  vor  den  konventionellen  Moralgesetzen,  und  der 
Zensor  lasse  dann  die  Aufführung  zu.  In  Wirklichkeit  jedoch 
sei  durchaus  kein  innerer  Grund  für  das  schlechte  Ende  der 
liederlichen  Heldin  vorhanden;  dasselbe  sei  nur  zufällig  und  ge- 
legentlich, und  jedes  junge  Mädchen  könne  aus  diesen  Stücken 
schließen,  daß  es  ja  nicht  immer  so  schlecht  ausgehen  müsse. 

In  Shaws  eigenem  Stück  jedoch  würden  diese  das  Geschlechts- 
leben berührenden  Fragen  nicht  als  Reizmittel,  als  „aphrodisiacs" 
behandelt,  sondern  als  Probleme  des  Nachdenkens.  In  der  Tat 
werden  die  inneren  sozialen  Gründe  für  die  Existenz  der  Prostitution 
dargelegt,  und  es  wird  allen  Zuschauern  ins  Gewissen  gerufen, 
mit  welchem  schweren  Fluche  die  Prostitution  jede  einzelne 
sich  ihr,  wenn  auch  unfreiwillig  ergebende  Frau  belädt. 

Es  liegt  dem  Stück  also  ein  ernstes  Problem  zugrunde,  bei 
dessen  Behandlung  jede  Sentimentalität  und  bloße  Spielerei  fern 
bleibt. 

Die  Darlegung  dieses  Problems  zerfällt  nun  allerdings  in 
zwei  vom  künstlerischen  Standpunkte  aus  betrachtet  nicht  ganz 
gleichwertige  Teile.  Der  erste  Teil  besteht  fast  ausschließlich 
aus  der  großen  Schlußszene  des  zweiten  Aktes,  der  ersten  Aus- 
einandersetzung zwischen  Mutter  und  Tochter.  Der  Zweck  dieser 
Szene  ist  eben  jene  schon  oben  erwähnte  innere  Erklärung  der 
Prostitution  aus  den  sozialen  Verhältnissen  heraus.  Die  Szene 
ist  rein  lehrhaft,  ohne  jede  äußere  Handlung,  eine  Art  sozial- 
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politischen  Dialoges,  die  zunächst  nur  auf  den  Verstand  wirkt. 
Erst  zusammengehalten  mit  der  Darlegung  des  zweiten  Teiles 
des  Problemes:  des  Fluches  der  Prostitution  für  die  einzelne 
Prostituierte,  kommt  auch  diese  Szene  —  abgesehen  von  der 
Großartigkeit  der  dialogischen  Entwicklung  —  zu  rein  künst- 
lerischer, das  Gemüt  bewegender  Wirkung,  da  sie  uns  die  früheren 
Schicksale  und  die  Lebenspläne  der  schließlich  tragisch  endenden 
Heldin  vor  Augen  führte. 

Dieser  zweite  Teil  des  Problems  aber  ist,  wie  aus  der  oben 
gegebenen  Darstellung  hervorgeht,  eine  planvoll  angelegte  und 
durchgeführte  Tragödie,  ein  dramatisches  Kunstwerk  mit 
stark  bewegter,  von  Shaw  absichtlich  in  den  in  England  be- 
liebten melodramatischen  Bahnen  gehaltener  Handlung.  Es  ist 
ein  echter  dramatischer  Konflikt  —  zwei  Menschen,  die  mit- 
einander kämpfen:  Mutter  und  Tochter. 

Es  ist  allerdings  wahr :  Frau  Warren  ist  eine  „tendenziöse  Bei- 
spielfigur" ; A)  nicht  jede  Prostituierte  wird  nur  durch  Not  auf 
die  schlechte  Bahn  getrieben,  aber  doch  sehr  viele,  und  nicht 
jede  Prostituierte  wird  den  Ehrgeiz  haben,  sich  ein  Kind  zu 
erziehen,  dem  all  der  Schmutz  und  die  Schmach  ihres  eigenen 
Lebens  fernbleiben  sollen;  selbst  wenn  sie  den  natürlichen 
Wunsch  haben  sollte,  es  zu  tun,  wird  es  doch  nicht  jeder  in  der 
Weise  gelingen  wie  Frau  Warren  mit  Vivie.  Aber  unmöglich 
oder  auch  nur  unwahrscheinlich  ist  das  von  Shaw  gesetzte  Bei- 
spiel keineswegs  —  es  ist  ein  Menschenschicksal,  das  er  uns 
hier  vorführt,  um  die  Wahrheit  seiner  Anschauungen  über 
Prostitution  darzulegen.  Und  es  hat  doch  eben  noch  nie  eine 
bessere,  wirkungsvollere  Weise  gegeben,  eine  Wahrheit  zu  zeigen, 
als  sie  durch  ein  Beispiel  zu  zeigen.  Zum  Beweise  der  Wahr- 
heit freilich  genügt  ein  einziges  Beispiel  sicherlich  nicht,  sondern 
es  sind  ihrer  viele  erforderlich ;  aber  wenn  das  gewählte  Bei- 
spiel nur  wahrscheinlich,  vielleicht  sogar  aus  dem  wirklichen 
Leben  gegriffen  ist,  so  wird  der  Zuschauer  selbst  viele  andere 
ähnliche  Beispiele  zu  finden  leicht  imstande  sein. 

Einen  lebenswahren,  mit  großartiger  Beobachtungsgabe  ge- 
zeichneten menschlichen  Charakter  zeigt  uns  also  der  Dichter  in 
Frau  Warren ;  er  zeigt  sie  uns  in  einem  Kampfe,  in  dem  es  sich 
für  sie  darum  handelt,  ob  sie  sich  die  Liebe  und  Achtung  ihrer 
Tochter  erhalten  wird  oder  nicht.  Ihre  Tochter  ist  für  Frau 
Warren  die  Verkörperung  ihrer  Hoffnung  auf  den  endgültigen  Sieg 
des  Guten  in  dieser  Welt,  trotz  all  des  Schlechten,  das  sie  selbst 
erlebt  hat.    Die  negative  Entscheidung  dieses  Kampfes  ist  die 
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tief  ergreifende  Katastrophe  der  Prostitution.  Gleichzeitig  ist 
dies  aber  auch  —  in  bezug  auf  den  zweiten  Gedanken,  der  dem 
Stücke  zugrunde  liegt  —  die  Katastrophe  der  Sentimentalität, 
der  „Romantik",  in  dem  Konflikte,  in  welchem  sich  die  auf  ihr 
„Recht"  als  Mutter  pochende  Frau  Warren  den  harten  Tatsachen 
der  äußeren  Welt  gegenüber  befindet,  dem  „Konflikte  zwischen 
dem  Willen  des  Menschen  und  seiner  Umgebung." 

Und  auch  die  allerdings  tief  innerlichen  Erlebnisse  der 
Gegenspielerin,  der  Tochter  Vivie,  sind  von  ergreifender  Wirkung. 
Freilich,  der  Charakter  Vivies  ist  das,  woran  die  Kritiker, 
voran  William  Archer,  den  meisten  Anstoß  nehmen.  Die  Ge- 
stalt der  Vivie  dient  Shaw  dazu,  der  Sentimentalität,  die  durch 
Frau  Warren  veranschaulicht  wird,  ein  Gegenbild  gegenüber- 
zustellen, wie  er  selbst  sagt,  einen  jener  Charaktere  darzustellen, 
die  „behave  like  human  beings  instead  of  conforming  to  the  ro- 
mantic  logic  of  the  stage".1)  Vivie  soll  also,  entsprechend  der 
oben  festgestellten  Forderung  Shaws,  ein  Wesen  darstellen,  das 
ohne  jedes  äußere  Motiv  bei  seinen  Handlungen  rein  seinem 
Instinkte,  seinem  innersten  Empfinden  folgt.  Im  übrigen  sei 
Vivie  „like  her  mother  an  Englishwoman  to  the  backbone."  2)  Ein 
Mädchen,  das  Zigarren  raucht,  Preisaufgaben  aus  der  Mathe- 
matik löst  und  ihr  höchstes  Ideal  darin  sieht,  ihren  Lebens- 
unterhalt selbständig  zu  verdienen  und  von  niemand  abhängig 
zu  sein,  könnte  man  sich  allerdings  ganz  gut  unter  den  ob  ihrer 
Unweiblichkeit  berüchtigten  und  bis  jetzt  England  allein  eigen- 
tümlichen Suffragetten  denken.  Das  echte  Engländertum,  das 
Shaw  im  Wesen  Vivies  darstellen  will,  besteht  jedoch  wohl 
hauptsächlich  in  ihrer  Fähigkeit,  den  Tatsachen  ins  Auge  zu 
sehen,  eine  Eigenschaft,  die  die  Engländer  im  Leben  zwar  sehr 
schätzen,  aber  vom  Theater  bisher  ferne  gehalten  haben.  Echt 
englisch  ist  auch  der  praktische  Sinn,  mit  welchem  Vivie  sich 
in  der  Welt  durchzusetzen  vermag. 

Aber  die  Zeichnung  dieser  Figur  hat  Shaw  doch  wohl 
etwas  zu  sehr  übertrieben  und  nicht  ganz  den  Boden  der  Wirk- 
lichkeit festzuhalten  vermocht.  Was  sich  an  rein  Tendenziösem 
in  dem  Stück  findet,  hängt  hauptsächlich  mit  der  Gestalt  Vivies 
zusammen.  In  seinem  Bestreben,  in  Vivie  eine  vollkommen  un- 
theatralische, „unromantische"  Figur  zu  schaffen,  hat  Shaw  doch 
mehr  eine  Gestalt  zustande  gebracht,  wie  sie  nach  seiner  An- 
sicht sein  sollte,  statt  einer  solchen,  wie  sie  in  Wirklichkeit 
ist.    Vivie  ist  nicht  ein  wirkliches  Wesen,  sondern  eine  Art 
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Postulat,  und  so  hat  Archer  nicht  unrecht,  wenn  er  ihr  den 
Vorwurf  macht,  daß  sie  zu  sehr  Shaws  Ebenbild  sei. 

Daß  Vivie  eine  Tendenzfigur  ist,  spricht  sich  schon  in  der 
oben  geschilderten  Art  aus,  wie  sie  uns  am  Anfang  des  ersten 
Aktes  vorgeführt  wird ;  ebenso  in  der  Beschaffenheit  des  vierten 
Aktes,  der  etwas  den  Eindruck  eines  bloßen  Epiloges  hervor- 
ruft, da  die  Handlung  seit  dem  Ende  des  dritten  Aktes  eigent- 
lich keinen  Fortschritt  mehr  macht.  Vivie  muß  eben  hier  noch 
einmal  recht  ihre  „Unromantik",  ihr  Freisein  von  jeglicher 
Sentimentalität  zeigen. 

Aber  trotzdem,  wie  schon  eingangs  dieses  Abschnittes  hervor- 
gehoben ist,  ist  auch  das  Schicksal  Vivies  von  ergreifender 
Wirkung.  Die  ganze  spätere  Handlungsweise  Vivies  ist  durch  alle 
Besonderheiten,  die  wir  zuerst  an  ihr  kennen  gelernt  haben, 
durchaus  begründet,  und  es  ist  daher  vollkommen  wahrschein- 
lich, daß  diese  Vivie,  d.  h.  das  selbständige,  weibliche  Wesen, 
wie  Shaw  es  will,  sich  schließlich  von  der  Mutter  trennt.  Der 
Fehler  ist  nur,  daß  so  ganz  unsentimental,  so  ohne  jede  Äuße- 
rung des  Mitleides,  wie  Vivie  am  Ende  des  Stückes  erscheint, 
in  Wirklichkeit  wohl  nicht  leicht  ein  Mensch,  am  wenigsten 
ein  Weib  und  eine  Tochter  sein  wird. 

Ist  doch  auch  Vivie  selbst  im  ersten  Teile  des  Stückes 
nicht  ohne  „Romantik" :  Sie  geht  auf  das  Liebeswerben  des 
jungen  Frank  ein  und  ist  offenbar  von  tiefer  Zuneigung  zu  ihm 
erfüllt,  und  sie  fühlt  sich  überwältigt  von  der  Schilderung,  die 
die  Mutter  von  dem  Elend  ihrer  Jugend  gibt.  Auch  das  ist 
mit  ein  Zeichen,  wie  sehr  das  Tendenziöse  dieses  Stückes  gerade 
an  der  Gestalt  Vivies  sich  förmlich  festgesammelt  hat:  Vivie 
zeigt  sich  hier  „sentimental",  gefühlvoll;  denn  der  Dichter  braucht 
jemand,  der  zunächst  einmal  Frau  Warren,  die  Prostituierte,  die 
sich  im  stolzen  Drang  der  Selbstbehauptung  aus  dem  Elend  los- 
gearbeitet hat,  bewundert.  Dadurch  soll  der  erste  Teil  von 
Shaws  Anschauungen  über  Prostitution  zur  Geltung  gebracht 
werden. 

Ergreifend  aber  wirkt  die  Gestalt  Vivies  hauptsächlich  des- 
halb, weil  dann  plötzlich  durch  die  neuen  Erfahrungen,  die  sie 
machen  muß,  ihre  ganze  frühere  Fähigkeit  mitzuempfinden,  mit- 
zulieben  in  ihr  unterdrückt  wird,  so  daß  sie  sich  schließlich  in 
ihr  Schreibbüro  förmlich  verkriecht  und  nun  wirklich  nichts 
mehr  zu  kennen  scheint,  als  kalte,  prosaische  Arbeit  und  wieder 
Arbeit.  Der  Dichter  möchte  uns  zwar  diese  Arbeitsbegeisterung 
seiner  Vivie  als  etwas  Edles,  Nachahmenswertes  hinstellen  und 
Vivie  als  neues,  weibliches  Ideal  in  Gegensatz  stellen  zu  den 
zahllosen  jungen  Damen,  die  ihr  Leben  in  nutzloser  Eitelkeit 
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und  Jagd  nach  Vergnügen  hinbringen.  Jedoch  scheint  diese 
tendenziöse  Seite  im  Wesen  Vivies  nicht  genügend  dichterisch 
durchgebildet,  um  auf  den  Zuschauer  irgendwelchen  Reiz  aus- 
zuüben. Der  Eindruck,  den  der  Zuschauer  von  den  letzten  Vor- 
gängen empfängt,  ist  —  im  Gegensatz  zu  der  Absicht  des 
Dichters  —  eher  Mitleid  mit  diesem  jungen  Mädchen.  Durch 
die  bitteren  Lebenserfahrungen,  die  sie  hat  machen  müssen,  ist 
Vivie  unfähig  geworden,  das  Leben  auch  von  einem  etwas 
poetischen  Standpunkte  aus  zu  betrachten.  Alle  „Illusionen", 
wie  Shaw,  der  Antiromantiker,  es  nennen  würde,  sind  ihr  ver- 
loren gegangen. 

Vivie  erscheint  also  als  eine  Übertreibung  der  von  Shaw 
als  Forderung  für  das  neue  Drama  aufgestellten  „Unromantik". 
Diese  Gestalt  ist  wohl  der  schwächste  Punkt  in  dem  sonst  mit 
starker  Überzeugungskraft  wirkenden  und  von  dramatischem 
Leben  erfüllten  Werke.  Die  Gestalt  der  Vivie  bewirkt,  daß 
das  Stück  allerdings  von  unwahrscheinlichem,  tendenzhaften 
Beiwerk  nicht  ganz  frei  ist. 

2.  Candida. 

In  ganz  anderer  Weise  ist  es  Shaw  in  „Candida",  dem  be- 
deutendsten seiner  „Pleasant  Plays"  gelungen,  die  unromantische, 
rein  sachliche  Frau  zu  gestalten.  Denn  das  ist  geradezu  der 
eine  Zweck  dieses  Stückes.  „Candida"  soll,  wie  alle  „Pleasant 
Plays"  „romantische  Torheiten"  an  den  Pranger  stellen,  und 
zwar  soll  hier  vor  allem  Nachdruck  gelegt  werden  auf  die  wahre 
Stellung  der  modernen  Frau  in  der  Ehe. 

Shaw  gibt  in  der  Vorrede  zu  den  PI.  PI. J)  längere  Aus- 
führungen über  die  Entstehung  und  die  Absicht  des  Stückes, 
die  allerdings  zunächst  nach  anderer  Richtung  weisen.  Darnach 
habe  Shaw  ein  „modernes  präraphaelitisches  Drama"  schreiben 
wollen,  d.  h.  ein  Drama,  in  welchem  die  in  unserer  Zeit  vor  sich 
gehende  Wiederbelebung  des  wahrhaft  religiösen  Geistes,  der 
über  allen  Religionsformen  steht,  dargestellt  werden  soll.  Dieser 
„Präraphaelitismus"  soll  gezeigt  werden  „in  conflict  with  the 
first  broken,  nervous,  stumbling  attempts  to  formulate  its  own 
revolt  against  itself  as  it  develops  into  something  higher!"2) 

Dieser  Gegensatz  wird  in  dem  Stücke  verkörpert  durch 
zwei  Figuren:  Eugen,  einen  jungen  Dichter,  und  Morell,  einen 
christlichsozialistischen  Geistlichen.    Shaw  beschränkt  aber  die 
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Darstellung  des  Gegensatzes  auf  eine  gewisse  Seite  des  Denkens 
und  Fuhlens,  nämlich  auf  die  Auffassung  der  beiden  Gegner 
von  der  Liebe,  auf  ihr  Verhältnis  zu  den  Frauen,  während  er 
die  übrige  geistige  und  sittliche  Auffassung  beider  Figuren,  ihre 
„Religion"  im  allgemeinen,  nur  manchmal  aus  dem  Hintergrund 
hervorleuchten  läßt. 

Für  Morells  „clear,  bold,  sure,  sensible,  benevolent,  saluta- 
rily  shortsighted  Christian  Socialist  idealism"  x)  beruht  die  Liebe 
auf  einer  Art  Kauf  Verhältnis :  Er  glaubt  seinen  eigenen  Wert  zu 
kennen,  glaubt  auch  Candida,  seine  Frau,  aufrichtig  zu  lieben, 
dafür  aber  auch  der  Liebe  seiner  Frau  würdig  zu  sein,  sie  zu 
verdienen;  denn  er  ist  es  doch  auch,  der  ihr  Schützer,  ja  ihr 
Ernährer  und  der  Vater  von  Candidas  Kindern  ist. 

Eugen  dagegen  hat  die  höhere,  wenn  auch  noch  unklare 
und  schüchterne  Auffassung  von  wahrer  Liebe.  Menschen,  die 
so  denken  wie  Morell,  nennt  er  schlechte  Menschen:  „wicked 
people  means  people  who  have  no  love :  therefore  they  have  no 
shame.  They  have  the  power  to  ask  love  because  they  dont 
need  it:  they  have  the  power  to  offer  it  because  they  have 
none  to  give".2) 

Aber:  „All  the  love  in  the  world  is  longing  to  speak;  only 
it  dare  not,  because  it  is  shy!  shy!  shy!  That  is  the  world's 
tragedy.  .  .  .  we,  who  have  love,  and  long  to  mingle  it  with  the 
love  of  others:  we  cannot  utter  a  word".3)  Ihm  ist  das  Ziel 
der  Liebe  nicht  häusliches,  irdisches  Glück,  von  dem  Morell 
nicht  genug  schwärmen  kann,  ihm  ist  Liebe  etwas  Höheres: 
vollkommene  Selbstlosigkeit  ist  ihr  Ideal ;  er  verachtet  die  Liebe, 
die  sich  „des  Gegenstands  bemeistern"  will.  Man  denkt  an  das 
Ideal  der  Liebe,  das  Goethes  Prinzessin  von  Tasso  aufrechter- 
halten wissen  will,  wie  überhaupt  Shaws  Stück  Anklänge  an 
das  Goethesche  Meisterwerk  hat.  Er  ist  vollkommen  zufrieden, 
sich  an  der  Musik  des  Namens  Candida  erfreuen  zu  dürfen, 
und  als  Candida  ihn  in  ihrer  Art  fragt,  ob  er  noch  einen  Wunsch 
habe,  da  ist  seine  Antwort:  „No:  I  have  come  into  heaven, 
where  want  is  unknown".4)  Ja,  einmal  macht  er  Morell  sogar 
den  Vorschlag:  „Oh,  Morell,  let  us  both  give  her  up  .  .  .  Let 
us  go  on  a  pilgrimage,  you  to  the  east  and  I  to  the  west,  in 
search  of  a  worthy  lover  for  her  —  some  beautiful  archangel 
with  purple  wings  — ".5) 


J)  Pref.  PI.  PI.  S.  VIII. 

2)  S.  110. 

3)  A.  a.  0. 

4)  S.  134. 
*)  S.  138. 
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Der  Gegensatz  zwischen  Eugen  und  Morell  spricht  sich 
vielleicht  nirgends  so  deutlich  aus,  als  in  der  Replik,  die  Eugen 
Morells  Behauptung  entgegensetzt,  daß  der  Mensch  zwar  die 
höchsten  Gipfel  (nämlich  des  Liebesglückes)  ersteigen,  aber  daß 
er  nicht  lange  dort  verweilen  könne.  „It's  false:",  antwortet 
Eugen;  „there  can  he  dwell  for  ever,  and  there  only.  It's  in  the 
other  moments  that  he  can  find  no  rest,  no  sense  of  the  silent 
glory  of  life".1) 

Aber  in  einem  Punkt  ist  auch  Eugen  in  einem  großen  Irr- 
tum. Er  hält  es  für  unmöglich,  daß  Morell,  der  Prediger  und 
Volksredner,  der  Mann  der  Ehetorik,  überhaupt  von  einer  Frau 
geliebt  werden  könne.  Er  vergleicht  ihn  mit  David,  der  vor 
allem  Volke  tanzte,  und  „seine  Frau  verachtete  ihn  in  ihrem 
Herzen".  Er  meint,  dieselbe  Empfindung  müsse  auch  Candida 
diesem  Manne  gegenüber  haben.  In  knabenhafter  Unschuld  und 
Anmaßung  hält  er  sich  für  den  Mann,  der  Candida  näher  stehe, 
nach  dem  es  sie  zur  Befriedigung  ihres  Bedürfnisses,  einen 
Mann  zu  hegen  und  zu  pflegen,  verlange.  Er  soll  von  Candida 
eines  anderen  belehrt  werden. 

In  der  Auffassung  von  Candidas  Charakter  handelt  es  sich 
vor  allem  um  die  Frage,  wem  ihr  Herz  eigentlich  gehört :  ihrem 
Manne  Morell,  den  Eugen  mit  David  vergleicht,  oder  diesem 
Eugen,  dem  jungen  Dichter.  Henderson  überliefert  eine  Er- 
klärung, die  Shaw  selbst  über  den  Charakter  dieser  Gestalt 
gegenüber  mißverständlichen  Auslegungen  besonders  durch  fran- 
zösische Kritiker  gegeben  hat.  Merkwürdigerweise  versucht 
Henderson  dann  diese  Erklärung  f ortzudisputieren ,  ohne  daß 
recht  klar  wird,  worin  Hendersons  eigene  Auffassung  von  der 
Shawschen  sich  eigentlich  unterscheidet.  Nach  Shaw  ist  Candida 
„a  woman  without  character  in  the  conventional  sense.  Without 
brains  and  strength  of  mind  she  would  be  a  wretched  slattern 
or  voluptuary".2)  Shaw  weist  darauf  hin,  daß  Morell  selbst  ein- 
mal sagt,  daß  „kein  Gesetz  sie  zu  binden  vermag".  Und  das 
ist  das  Wesentliche  in  ihrem  Charakter.  Sie  findet  sich  zwischen 
beide  Männer  oder  zwischen  zwei  „Knaben",  wie  sie  selbst  be- 
zeichnenderweise stets  sagt,  gestellt;  sie  findet  Gefallen  an 
Eugen,  nennt  ihn  einen  wanderbaren  Jungen,  der  stets  das 
Richtige  trifft,  sie  fühlt  sich  wohl  in  seiner  Gesellschaft,  offen- 
bar, wie  das  Eugen  auch  herausgefühlt,  sehr  oft  wohler  als  in 
der  Gesellschaft  des  stets  predigenden  Morell;  sie  lauscht  gern 
seinen  Versen,  ja  sie  empfindet  eine  Art  Mitleid  mit  dem  „Jungen", 


A)  S.  136. 

2)  Henderson  S.  347. 


—    38  — 


möchte  ihm,  der  so  viel  Verständnis  dafür  hätte,  gern  zeigen, 
was  Liebe  wirklich  ist,  und  von  diesem  Wunsche  ganz  erfüllt, 
erklärt  sie  ihrem  Manne  rundweg:  „My  goodnes  and  purity!  I 
would  give  them  both  to  poor  Eugene  as  willingly  as  I  would 
give  my  shawl  to  a  beggar  dying  of  cold,  if  there  were  nothing 
eise  to  restrain  me".1)  Aber  es  ist  wirklich  etwas  da,  was  sie 
zurückhält,  nämlich  ihre  Liebe  zu  Morell.  „Put  your  trust  in 
my  love  for  you,  James;  for  if  that  went,  I  should  care  very 
little  for  your  sermons  —  mere  phrases  that  you  cheat  yourself 
and  others  with  every  day.:'2) 

Candida  sieht  sich  schließlich  tatsächlich  vor  die  Notwendig- 
keit gestellt,  zwischen  Eugen  und  Morell  zu  wählen,  und  sie 
entscheidet  sich  dafür,  bei  ihrem  Manne  zu  bleiben  und  Eugen 
äußerlich  aufzugeben.  Sie  weiß,  warum  sie  sich  einmal  an  Morell 
gebunden  hat;  sie  hat  ihn  geliebt  und  liebt  ihn  noch,  wenn 
auch  nicht  wegen  seines  Predigttalentes,  um  dessentwillen  ihn 
die  anderen  Frauen,  so  z.  B.  Prossy,  seine  Sekretärin,  verehren; 
ihre  Liebe  zu  Morell  hat  einen  tieferen  Grund,  und  solange 
diese  Liebe  besteht,  fühlt  sie  sich  fest  an  ihn  gebunden,  fühlt  sie  sich 
an  ihn  vergeben  und  erkennt  es  als  unmöglich,  sich  auch  an  andere 
Männer  zu  binden,  und  mögen  ihr  dieselben  noch  so  anziehend  er- 
scheinen. Und  was  gibt  ihrer  Liebe  zu  Morell,  die  Eugen  als  nicht  vor- 
handen wähnt,  die  Kraft,  allen  Versuchungen  zu  widerstehen?  Es 
ist  das  Bewußtsein,  daß  Morell  ihrer  bedarf,  daß  sie  es  ist,  die 
durch  ihre  stille  häusliche  Tätigkeit  ihn  stützt  und  seine  viel- 
seitige Arbeit  erst  möglich  macht.  Sie  schafft  dem  von  einer 
Mutter  und  drei  Schwestern  schon  von  Jugend  auf  Verwöhnten 
die  nötige  Bequemlichkeit;  sie  sagt  von  sich  selbst:  „I .  .  .  stand 
sentinel  always  to  keep  little  vulgär  cares  out.  I  make  him 
master  here,  though  he  does  not  know  it".3)  Er,  Morell,  hatte 
bisher  gerade  die  gegenteilige  Ansicht,  seine  Stärke  sei  es,  die 
Candida  verteidige,  seine  Tätigkeit  schaffe  ihren  Unterhalt,  seine 
Stellung  in  der  Welt  gebe  ihr  Ansehen.  Das  ist  die  Lehre, 
die  Morell  jetzt  empfängt:  Er  muß  lernen,  das  Verhältnis,  in 
dem  seine  Frau  zu  ihm  steht,  in  einem  ganz  anderen  Licht  zu 
betrachten  als  bisher.  Candida  bleibt  ihrem  Gatten  treu,  nicht 
weil  sie  gegen  ihn  als  ihren  Ernährer  und  Beschützer  Pflicht- 
gefühl, Dankbarkeit  empfinden  müsse,  nicht  weil  sie  durch  kon- 
ventionelle Gesetze  über  die  Ehe  für  immer  an  ihn  gebunden 
sei.    Aber  sie  hat  das  stolze  Bewußtsein,  in  ihrer  stillen  Arbeit 


1)  S.  124  f. 
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für  den  Gatten  und  seine  Kinder  eine  Lebensaufgabe  gefunden 
zu  haben,  eine  nutzbringende  Tätigkeit,  die  mindestens  ebenso 
viel  wert  ist  als  die  Predigt-  und  Seelsorgetätigkeit  eines 
christlichsozialistischen  Geistlichen.  Darum  bleibt  sie  bei  Morell, 
darum  hält  eine  moderne,  ihrer  selbst  bewußte  Frau  die  eheliche 
Treue.  Mencken  sagt,  sie  habe  das  Problem  gelöst,  unmoralisch 
und  achtbar  zur  selben  Zeit  zu  sein,1)  d.  h.  sie  bringt  es  zwar 
fertig,  sich  in  die  Gedankenwelt  eines  anderen  Mannes,  der  ihr 
zusagt,  wie  z.  B.  Eugens,  zu  vertiefen,  ihn  mehr  und  mehr  zu 
ermutigen,  all  sein  Fühlen  und  Denken  ihr  zu  Füßen  zu  legen. 
Shaw  selbst  sagt  von  ihr  sogar:  „She  seduces  Eugene  just 
exactly  as  far  as  it  is  worth  her  while  to  seduce  him".2)  Aber 
sie  hat  bei  alledem  höchst  unbefangenerweise  nicht  das  leiseste 
Empfinden,  als  nähere  sie  sich  damit  etwa  der  Grenze  des 
Rechttuns;  alles,  was  sie  tut,  erscheint  ihr  als  ganz  selbstver- 
ständlich, und  sie  glaubt  es  jederzeit  und  vor  jedermann,  auch 
vor  ihrem  Gatten,  rechtfertigen  zu  können. 

In  der  ersten  Szene  des  dritten  Aktes  wird  das  durch  ein 
schönes  Symbol  zum  Ausdruck  gebracht.  In  Abwesenheit  ihres 
Gatten  sitzt  Candida  mit  Eugen  am  Kaminfeuer  und  läßt  sich 
seine  Gedichte  vorlesen,  bei  denen  sie  sich  allerdings  auf  die 
Dauer  nicht  weniger  zu  langweilen  scheint  als  bei  Morells 
Predigten.  Sie  spielt  inzwischen  mit  dem  Feuerhaken,  den  sie 
aufrecht  in  der  Hand  hält.  Eugen  vergleicht  ihn  mit  dem  bloßen 
Schwert,  das  Siegfried  zwischen  sich  und  Brünhilde  gelegt  habe. 
Und  er  sagt,  der  Feuerhaken  störe  ihn  im  Lesen.  „Why  didnt 
you  teil  me?  I'd  have  put  it  down  at  once",  ist  Candidas  Ant- 
wort. Und  gleich  darauf  ganz  unbefangen,  sagt  sie:  „Why 
should  there  be  a  sword  between  us?"3)  Huneker  nennt  jene 
oben  zitierte  Replik,  in  welcher  Candida  ihrem  Manne  sagt,  daß 
sie  nicht  zögern  würde,  ihre  Eeinheit  und  ihre  Tugend  für 
Eugen  zu  opfern,  eine  der  kühnsten  Reden,  die  je  in  einem 
modernen  Stück  gefallen  sei.4)  Doch  entspricht  die  Auffassung, 
die  in  jener  Replik  geäußert  wird,  dem  Wesen  Candidas, 
d.  h.  der  neuen,  ihrer  selbst  bewußten,  stolzen  und  doch  so 
mütterlich  liebenden  Frau,  wie  Shaw  sie  haben  will.  Candida 
geht  den  geraden  Weg,  wie  Shaw  sagt:  „for  natural  reasons", 
weil  ihr  Wesen  es  so  verlangt,  nicht  aus  konventionell-ethischen 


S.  54. 

'-)  Henderson  S.  346  f. 

3)  S.  132. 

4)  So  nach  einer  Anspielung-,  die  Henderson  S.  346 f.  macht.  Er 
zitiert  auch  einen  Aufsatz  Hunekers:  „The  Truth  about  Candida",  Metro- 
politan Magaz.  August  1904. 
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Gründen.  „It  is  just  this  freedom  from  emotional  slop,  this 
unerring  wisdom  on  the  domestic  plane,  that  makes  her  so 
completely  mistress  of  the  Situation."1) 

Candida  ist  also  wieder  ein  Shawscher  Angriff  auf  die 
Romantik. 

Sowohl  Morell  wie  Eugen  sind  ja  in  gewissem  Sinne  roman- 
tisch, konventionell.  Morell  huldigt  der  hausbackenen  Ansicht, 
daß  seine  Frau  ihm  treu  bleiben  müsse,  teils  um  seiner  Ver- 
dienste um  sie  willen,  teils  um  ihrer  Tugend  und  Reinheit  willen, 
und  von  liebendem  Schmerz  erfüllt,  meint  er,  daß  sie  sich  dem 
Elend  preisgebe,  wenn  sie  ihn  verlasse;  auch  das  müsse  ein 
Grund  für  sie  sein,  bei  ihm  zu  bleiben.  Eugen  aber  ist  „ro- 
mantisch" in  entgegengesetztem  Sinne;  in  seiner  unpraktischen 
Denkungsart,  die  der  Dichter  in  so  vielen  kleinen,  liebenswürdig 
kindlichen  Schwächen  Eugens  zeigt,  verliert  er  ganz  den  Boden 
der  Wirklichkeit  unter  den  Füßen  und  glaubt  eine  Zeitlang  tat- 
sächlich daran,  daß  Candida  ihren  Gatten  um  seinetwillen  ver- 
lassen werde,  denn  es  sei  für  eine  Frau  unmöglich,  einen  solchen 
Mann  zu  lieben.  Candida  aber,  die  hier  den  nüchternen  Ver- 
stand vertritt,  erscheinen  beide  als  zwei  unbeholfene,  der  Be- 
lehrung bedürftige  Jungen.  Sie  fühlt  und  handelt  weder  nach 
Morells  konventionellen  Gesetzen  und  Predigten  noch  nach  Eugens 
romantischem  Überschwang  und  wirklichkeitsfremden  Launen, 
sondern  so  wie  es  ihre  Natur,  ihre  ganze  bisherige  Gewohnheit 
des  Handelns  und  Empfindens  ihr  vorschreiben.  Darin  besteht 
nach  Shaw  das  wahre  Verhältnis  zwischen  Mann  und  Weib. 

Und  dieses  wahre  Verhältnis  zwischen  Frau  und  Mann  zeigt 
uns  hier  der  Dichter  durch  eine  Figur,  die,  im  Gegensatz  zu 
Vivie  in  Mrs.  W.  Prof.,  ganz  ohne  Tendenz  menschlich  wahr  ist. 
Allerdings  ist  auch  Candida  nur  eine  Art  Postulat  Shaws,  eine 
Gestalt,  wie  sie  zunächst  nicht  oder  noch  nicht  in  Wirklichkeit 
vorkommt,  sondern  wie  sie  nach  Shaws  Forderung  an  die  moderne 
Frau  sein  sollte.  Aber  Candida  ist  ein  dichterisch  durch- 
gebildetes Geschöpf  von  Shaws  Kunst.  Alle  Handlungen  Can- 
didas muten  natürlich  an.  Selbst  Walkley 2)  gesteht,  daß  Candida 
durchaus  naturwahr  ist.  „We  know  her  only  too  well.  She  is 
the  managing,  mothering,  thoroughly  competent  woman,  who 
carries  about  innumerable  bags  and  parcels,  with  an  aggressive 
air  of  brisk  usefulness,  and  cannot  talk  to  a  man  without  Pat- 
ting him  on  the  back,  or  retying  his  cravat,  or  picking  bits  of 
cotton  off  his  coat."    Sie  ist  eine  Art  Hausmütterchen,  das 
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jedem  etwas  Gutes  zu  tun  weiß.  Und  diese  Frau  läßt  der 
Dichter  so  reden  und  handeln,  wie  es  nach  seiner  Meinung  eine 
moderne,  ihrer  selbst  bewußte,  nicht  durch  äußere,  konventionelle 
Kegeln  gebundene  Frau  tun  muß,  allein  ihrem  innersten  Wesen 
folgend.  Wenn  der  Zuschauer  einer  solchen  Frau  in  Wirklich- 
keit noch  nicht  begegnet  sein  sollte,  so  ist  doch  durchaus  kein 
Grund  zu  sehen,  warum  sie  nicht  doch  im  Leben  möglich  wäre, 
warum  man  ihr  nicht  doch  eines  Tages  begegnen  könnte,  höchstens 
daß  sie  vielleicht  nicht  mit  solcher  Klarheit  ihr  innerstes  Wesen 
und  Fühlen  auszudrücken  vermöchte,  wie  das  die  von  Shaw 
geschaffene  Candida  tut.  Mit  dieser  Gestalt  ist  also  Shaw  ge- 
lungen, was  mit  der  Gestalt  der  Vivie  noch  Versuch  geblieben 
ist:  die  rein  sachliche,  „unromantische"  Frau  glaubhaft  und  über- 
zeugend darzustellen. 

Walkley1)  freilich  macht  dieser  Candida  den  Vorwurf,  daß 
sie,  obwohl  in  ihrem  Wesen  durchaus  wirklich,  doch  in  ihrer 
Handlungsweise  unwirklich  sei.  Die  Wahl,  die  sie  zwischen  den 
beiden  Männern  trifft,  treffe  sie  nämlich  allein  durch  einen 
Prozeß  der  Überlegung  („ratiocination"),  rein  verstandesmäßig, 
während  doch  in  Wirklichkeit  eine  solche  Wahl  allein  durch 
das  Gefühl,  durch  Leidenschaft  entschieden  würde.  Shaw  aber 
sei  vollkommen  unfähig,  Leidenschaft  darzustellen;  Situationen, 
die  durchaus  Situationen  der  Leidenschaft  seien,  erfülle  er  statt 
dessen  allein  mit  Äußerungen  des  reinen  Intellekts. 

Aber  es  ist  doch  wohl  nicht  richtig  zu  behaupten,  daß 
Candida  ihre  Entscheidung  zugunsten  ihres  Mannes  nur  aus 
Verstandesgründen  treffe.  Sie  liebt  Morell,  darum  bleibt  sie  bei 
ihm.  Freilich  liebt  sie  ihn  nicht  deshalb,  weil  er  so  schöne 
Predigten  und  Eeden  halten  kann;  aus  diesem  Grunde  ist  seine 
Sekretärin,  Proserpine,  und  sind  viele  andere  Frauen,  die  gern 
zu  seinen  Füßen  sitzen,  „schwärmerisch",  „romantisch"  in  ihn 
verliebt.  Doch  verachtet  sie  ihren  Mann  auch  nicht  wegen 
seiner  schönen  Rhetorik ;  nicht  sie  spricht  es  aus,  daß  ihr  seine 
schönen  Reden  zuwider  seien,  sondern  Eugen,  der,  wie  er  selbst 
zuletzt  einsehen  muß,  übertreibt.  Candida  selbst  hat  für  ihres 
Gatten  Reden  höchstens  ein  überlegenes  Lächeln,  wie  das  einer 
liebenden  Mutter  über  die  Spiele  ihres  Knaben,  doch  niemals 
Verachtung.  Darum  hat  sie  es  durchaus  nicht  nötig,  wie  Walkley 
annimmt,  ihre  Zuflucht  zu  dem  jungen  Dichter  zu  nehmen,  um 
„ihr  zu  helfen,  ihr  eigenes  Leben  zu  leben",  in  der  Art,  wie 
das  Ibsens  Nora  beansprucht.  Nicht  weil  sie  Eugen  braucht, 
sondern  nur  weil  sie  Gefallen  an  ihm  findet,  ja  Mitleid  mit  ihm 
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hat,  weil  sie  sieht,  daß  Eugen  vielmehr  s  i  e  braucht,  interessiert 
sie  sich  für  ihn.  Ihr  Herz  gehört  also  immer  noch  beiden 
Männern,  nicht  nur  Eugen;  aber  Morell  hat  den  älteren  An- 
spruch auf  sie  und  braucht  sie  nötiger  als  der  Dichter,  der  es 
lernt  „ohne  Glück  zu  leben".  Sowohl  Herz  wie  Verstand  leiten 
also  Candida  bei  ihrer  Wahl;  denn  sie  ist  nicht  von  bloßer 
Leidenschaft  für  Eugen  entbrannt,  solange  sie  noch  Liebe  für 
den  ihrer  noch  mehr  bedürftigen  Gatten  empfindet. 

Nur  in  einer  Hinsicht  ist  Walkleys  Ausstellung  berechtigt: 
Candida  wirkt  für  den  Zuschauer  weit  weniger  auf  das  Gemüt 
als  auf  den  Verstand.  Das  liegt  im  Wesen  und  in  der  Eigenart 
dieser  und  ähnlicher  Schöpfungen  Shaws  und  ist  eine  natürliche 
Folge  seiner  Forderung,  daß  jedem  Drama  ein  Problem,  ein 
Gedanke,  eine  Philosophie  zugrunde  liegen  müsse.  Um  ein 
Problem  darzustellen,  gibt  es  aber,  wie  schon  oben1)  betont, 
kein  wirksameres  und  auf  der  Bühne  wohl  überhaupt  kein 
anderes  Mittel,  als  eine  Beispielfigur  zu  wählen.  Eine  solche 
Figur  wird  immer  zunächst  auf  den  Verstand  wirken,  ganz  be- 
sonders, wenn  der  Gedanke,  den  sie  verkörpern  soll,  von  der 
bisher  gangbaren  Lebensanschauung  und  Moral  abweicht;  und 
von  der  „ready-made  moral",  wie  er  das  nennt,  trennt  sich  ja 
Shaw,  der  Philosoph,  absichtlich.  Die  Frage  ist  dabei  immer 
nur  folgendes :  Ist  die  Beispielfigur  wirklichkeitstreu  und  glaub- 
haft, und  deklamiert  sie  die  Philosophie  ihres  Dichters  nicht 
nur,  sondern  lebt  dieselbe  vielmehr  überzeugend  vor?  Oder  ist 
sie  nur  eine  leblose  Puppe,  der  die  Philosophie  ihres  Schöpfers 
wie  ein  Mantel  umgehängt  ist  ?  Und  ferner :  Ist  auch  die  ganze 
Handlung,  in  welche  die  Figur  in  dem  Stücke  gestellt  wird, 
nur  verstandesmäßige  und  unwahrscheinliche  Konstruktion,  oder 
ist  sie  von  dramatischem  Leben  erfüllt  und  vermag  das  Gemüt 
des  Zuschauers  zu  bewegen  durch  die  Schicksale,  durch  welche 
sie  die  Personen  des  Stückes  führt? 

Daß  die  erste  Forderung  in  der  Gestalt  der  Candida  von 
dem  Dichter  erfüllt  ist,  dürfte  hinreichend  nachgewiesen  sein; 
doch  stellt  der  Dichter  auch  in  diesem  Stück,  wie  in  Mrs.  W.  Prof., 
seine  Grundgedanken  durch  eine  dramatisch  bewegte  Handlung 
dar,  die  durch  die  Erlebnisse  Morells  und  Eugens  starke,  tragische 
Wirkung  hat,  wenn  auch  Candida  selbst  kaum  von  Leidenschaft 
bewegt  ist,  sondern  fast  lediglich  auf  den  Verstand  wirkt. 

Ein  besonderer  Vorzug  dieses  Stückes  ist  aber,  daß  sich 
Shaw  hier  auch  von  seiner  sonst  beliebten  Weise,  abgebrauch- 
teste, melodramatische  Handlungsmotive  zu  verwenden,  frei  ge- 
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halten  hat.  Die  Handlung  in  „Candida"  vollzieht  sich  nahezu 
ausschließlich  im  Inneren,  in  den  Seelen  der  Personen,  und  bietet 
eine  dramatische  Entwicklung  der  beiden  männlichen  Haupt- 
charaktere, die,  nach  seelenerschütterndem  inneren  Kampfe,  all- 
mählich zu  Candidas  Anschauung  emporgezogen  werden. 

Besonders  bei  Morell  ist  diese  Entwicklung  von  stärkster 
Bewegung  begleitet.  Die  Art,  wie  Morell  bei  seinem  ersten 
Auftreten  von  dem  Glück  schwärmt,  das  er  in  der  Ehe  gefunden 
habe,  steht  in  wirksamem  Gegensatz  zu  dem  ganzen  weiteren 
Verlauf  des  Stückes,  in  dem  wir  tatsächlich  mit  ihm  stets 
zwischen  „Furcht  und  Hoffnung"  schweben,  ob  seine  Frau  ihn 
wirklich  verlassen  werde.  Nachdem  einmal  durch  Eugens  Be- 
hauptungen der  Zweifel  an  seiner  Frau  sich  seiner  bemächtigt 
hat,  handelt  es  sich  für  Morell  darum,  die  geheime  Furcht,  die 
er  in  der  Tat  vor  Eugens  vorgeblicher  oder  tatsächlicher  Über- 
legenheit zunächst  empfindet,  zu  überwinden.  Er  muß  der  Mög- 
lichkeit, daß  Candida  Eugen  vorziehen  könne,  ruhig  ins  Auge 
sehen  lernen.  Zunächst,  am  Schlüsse  des  ersten  Aktes,  findet 
er  tatsächlich  nicht  den  Mut,  Eugen  auch  in  Candidas  Gegen- 
wart aus  dem  Hause  zu  weisen,  wie  er  es  doch  vorher  getan 
hatte.  Müßte  er  dann  doch  Candida  über  seine  Gründe  hierzu 
und  über  den  Streit,  den  er  soeben  mit  Eugen  gehabt,  aufklären. 
Um  die  Sache  vor  ihr  zu  verbergen,  will  er  sogar  zu  einer  Not- 
lüge greifen.  Dann  trägt  er  Bedenken,  Candida  mit  Eugen  allein 
zu  lassen,  und  entsagt,  um  dies  zu  vermeiden,  selbst  der  ihm 
ans  Herz  gewachsenen  öffentlichen  Tätigkeit :  Er  sagt  einen  Vor- 
trag, den  er  für  den  Abend  versprochen  hat,  ab.  Mit  tiefem 
Mitleid  verfolgt  der  Zuhörer  den  bitteren  Schmerz,  der  im  ge- 
heimen an  Morells  Herzen  nagt  und  der  ähnlich  wie  in  Othello 
aus  dem  arbeitsfrohen,  siegesgewissen  Optimisten  einen  altaus- 
sehenden, sorgebeschwerten,  unentschlossenen  Zweifler  macht. 
Alle  Reden  seiner  Frau  machen  ihn,  statt  ihn  aufzuheitern,  nur 
noch  elender,  da  sie  so  sehr  mit  den  Andeutungen  Eugens  überein- 
zustimmen scheinen.  Endlich  ein  Fortschritt :  Unter  dem  Drang 
der  Umstände,  auf  die  Bitten  des  verlassenen  Vereins,  entschließt 
er  sich  doch,  auf  den  Abend  zu  gehen  und  seine  Frau  mit 
Eugen  allein  zu  lassen ;  er  will  diesem  zeigen,  daß  er  ihn  nicht 
fürchtet. 

Als  er  dann  im  dritten  Akte  nach  Hause  zurückkommt  und 
Eugen  vor  Candida  kniend  und  scheinbar  auf  der  Höhe  seines 
Glückes  findet,  woraus  dieser  auch  gar  kein  Hehl  macht,  da 
bemächtigt  sich  seiner  der  Zweifel  mit  neuer  Gewalt.  Er  bricht 
aus  in  den  Schmerzensruf :  Es  ist  also  immer  noch  unentschieden 
—  immer  noch  das  Elend  des  Zweifels.    Er  weiß  immer  noch 
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nicht,  ob  er  Candidas  Liebe  bereits  verloren  hat.  Und  er  hat 
es  doch  aus  ihrem  eigenen  Munde  gehört,  daß  kein  Gesetz  sie 
zu  binden  vermag,  wenn  er  ihre  Liebe  wirklich  verloren  hat. 
Auf  das  konventionelle  Gesetz  kann  er  sich  also  bei  ihr  nicht 
verlassen;  das  vermag  ihm  hier  keinen  Schutz  zu  gewähren. 
Das  ist  die  Tragik  im  Schicksal  Morells.  Ähnlich  wie  Frau 
Warren  wird  auch  er  das  Opfer  seines  konventionellen  Emp- 
findens. 

Endlich,  als  dann  Candida  darauf  dringt  zu  erfahren,  was 
am  Morgen  zwischen  ihm  und  Eugen  vorgefallen  ist,  entschließt 
er  sich,  es  ihr  zu  sagen  und  sie  tatsächlich  zwischen  ihm  und 
Eugen  wählen  zu  lassen,  wie  Eugen  vorgeschlagen  hatte.  Er 
muß  endlich  Gewißheit  haben,  wer  mehr  Recht  auf  sie  habe,  er 
oder  Eugen.  So,  unter  dem  Drange  der  Umstände,  unter  der 
Qual  des  Zweifels  und  der  unerträglichen  Demütigung  der  Eifer- 
sucht, wird  er  wenigstens  der  kleinlichen  Furcht  vor  Eugen 
Herr  und  rafft  sich,  wenn  auch  fast  zusammenbrechend,  zur  Ent- 
scheidungstat auf. 

Aber  in  einem  wesentlichen  Punkte  ist  Morell  noch  der 
Alte:  Wenn  er  sich  endlich  entschließt,  sein  Schicksal  der  freien 
Entscheidung  Candidas  zu  überlassen,  so  tut  er  das  doch  nur, 
weil  er  dabei  im  Innersten  die  feste  Hoffnung  hat,  daß  sie  zu 
seinen  Gunsten  entscheiden  werde;  denn  bei  seinen  Verdiensten 
um  Candida  und  ihr  persönliches  Wohlergehen  habe  er  doch 
mehr  Recht  auf  sie  als  der  im  Grunde  wertlose,  uner- 
fahrene, unpraktische  Dichterknabe.  Darauf,  auf  sein  Recht 
auf  sie,  da  er  doch  der  stärkere  sei,  der  Candida  viel  mehr  bieten 
könne  als  Eugen,  versteift  er  sich  bis  zuletzt.  Und  als  Candida 
schließlich  die  Meinung  ausspricht,  daß  doch  eigentlich  niemand 
außer  ihr  selbst  ein  Recht  auf  sie  habe,  und  sie  sich  demgemäß 
dahin  entscheidet,  daß  sie  sich  dem  schwächeren  von  den  beiden 
geben  wolle,  da  denkt  er  natürlich  zuerst  an  Eugen  und  ver- 
steht ihre  Rede  erst  langsam.  Er  kniet  nieder  neben  ihr  und 
umarmt  sie  ganz  überwältigt. 

Im  Vergleich  zu  Morell  ist  Eugen  allerdings  der  stärkere, 
obwohl  ihn  der  Dichter  als  einen  unerfahrenen  Knaben  von 
rührender  Unbeholfenheit  in  praktischen  Dingen  und  von  schüch- 
ternem Wesen  darstellt,  während  Morell  der  erfolgreiche  Prediger 
und  Seelsorger  und  der  Mann  des  tätigsten  Lebens  ist.  Die 
Entwicklung  in  Eugens  Charakter  vollzieht  sich  auch  erst  am 
Schlüsse  und  besteht  mehr  darin,  daß  sich  Eugen  seines  innersten 
Wesens,  das  im  großen  und  ganzen  unverändert  und  unerschüttert 
bleibt,  erst  allmählich  voll  bewußt  wird.  Die  äußere  Wahrheit, 
die  er  lernen  muß,  ist,  daß  es  wohl  möglich  ist,  daß  ein  Mann 
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wie  Morell,  vor  dessen  Alltäglichkeit  und  Phrasenhaftigkeit  er, 
der  Dichter,  Abscheu  hat,  von  einer  Frau  geliebt  werden  könne, 
ja  daß  er  sogar  von  einer  Candida  geliebt  werden  kann.  Zu- 
erst erfährt  er  diese  Tatsache  durch  die  Sekretärin  Morells, 
Proserpine,  die  den  Geistlichen  ganz  im  stillen  abgöttisch  ver- 
ehrt; ihre  Liebe  ist  so  schüchtern  wie  die  Eugens,  und  darin 
verstehen  sich  beide.  Die  Erkenntnis  wirkt  auf  ihn  zunächst 
erschreckend  und  niederdrückend.  Als  aber  dann  die  Entscheidung 
endlich  gefallen  ist,  als  sich  Candida  dem  schwächeren  von 
ihnen  beiden,  d.  h.  Morell,  geben  will,  da  geht  ihm  die  Er- 
kenntnis völlig  auf,  daß  es  etwas  Höheres  gibt  als  alltägliches, 
prosaisches  Glücklichsein.  Gerne  läßt  er  Morell  sein  Glück  und 
geht  hinaus  in  die  Nacht  wie  „ein  Gott,  der  zurückkehrt  in 
seinen  Himmel".  „Sein  Keich  ist  nicht  von  dieser  Welt"  (Bab). 
Seine  Liebe  hat  ja  nie  Candida  irdisch  besitzen  wollen ;  und  als 
sich  die  irdische  Candida  Morell  zuwendet,  da  weiß  er,  daß  die 
Candida,  die  in  seinem  Herzen  lebt,  daß  seine  Candida  ihm 
dennoch  erhalten  bleibt. 

Nicht  Mitleid  ist  es,  was  den  Zuschauer  angesichts  des 
Schicksals  von  Eugen  ergreift,  sondern  vielmehr  staunende  Be- 
wunderung für  diese  neue,  hohe  Art  des  Liebesempfindens,  eine 
Liebe,  die  weit  über  der  hausbackenen  und  egoistischen  Morells 
steht  und  die  auch  von  Candida  nur  geahnt  wird;  durch  die 
Gestalt  des  Eugen  zeigt  Shaw  das  neue  Licht,  das  von  ihm  im 
Brennspiegel  eines  Kunstwerkes  gesammelt  wird.1)  Auch  die 
Gestalt  Eugens  ist  durchaus  nicht  wirklich;  ebenso  wie  Candida 
selbst  ist  Eugen  eine  idealistische  Erdichtung.  Mit  Recht  rühmt 
Bab,  wie  es  Shaw  so  vortrefflich  gelungen  sei,  in  dieser  Figur 
„die  reinste,  überzeugendste  Gestalt  eines  Dichters,  die  je  auf 
die  Szene  gebracht  wurde",  zu  schaffen;  aus  ihren  Reden  klinge 
es  allenthalben  von  latenten  Gedichten.2)  Auch  die  anderen 
Kritiker  sind  des  Lobes  voll  über  diese  Gestalt;  nur  Walkley 
ist  hartnäckiger  Skeptiker  auch  in  diesem  Punkte. 

Es  tritt,  wie  aus  dem  oben  Gesagten  hervorgeht,  in  diesem 
Werke  Shaws  zum  ersten  Male  und  gleich  am  stärksten  eine 
merkwürdige  Vermischung  idealistischer  und  stark  realistischer 
Kunst  zutage.  Denn  neben  Figuren  wie  Eugen  und  Candida, 
reinsten  und  doch  überzeugenden  Erdichtungen,  stehen  mit 
schärfster  Beobachtung  gezeichnete  Charakterstudien  wie  Morell 
und  die  kleineren  Personen  des  Stückes,  von  denen  besonders 
Burgess,  der  Vater  Candidas,  mit  prächtigstem  Humor  entworfen 
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ist;  die  burleske  Komik  dieser  Gestalt  dient,  wie  Hamon1)  hervor- 
hebt, als  prächtige  Folie  für  den  Ernst  der  „Weisen"  des  Stückes. 
Alle  diese  Figuren  sind  Photographien  aus  dem  wirklichen  Leben, 
wie  sie  die  naturalistische  Kunst  verlangt. 

Henderson2)  gibt  eine  Erzählung  wieder,  nach  welcher 
Candida  Shaw  durch  einen  Engel  in  einem  Gesicht  überliefert 
worden  sei;  Shaw  sei  gerne  bereit  gewesen,  die  Vaterstelle  bei 
dem  Stück  zu  übernehmen;  denn  wenn  es  auch  nicht  nach 
seiner  gewohnten  Form  sei,  so  läge  ihm  doch  auch  nicht  viel 
an  seinem  Eufe.  Besonders  durch  die  Eugen-Gestalt  schlägt 
das  Stück  allerdings  etwas  aus  Shaws  Art.  Nach  Bab  und  auch 
Archer,  der  allerdings  nur  die  früheren  Werke  im  Auge  hat,  ist 
es  Shaws  künstlerischestes  Werk,  „das  Schönste,  was  er  geschaffen 
hat".  Aber  es  ist  doch,  wie  Mrs.  W.  Prof.,  ein  echter  Shaw, 
nur  in  höherem  Maße:  Es  stellt  zwei  Grundgedanken,  den  von 
der  höchsten,  reinsten,  selbstlosen  Liebe  Eugens  und  den  von 
der  unromantischen,  stolzen,  selbstbewußten  Liebe  und  Treue 
Candidas  in  der  Ehe  durch  die  Schilderung  ergreifenden 
Menschenschicksals  und  durch  zwei  herrlich  erdichtete  Ge- 
stalten dar. 


3.  The  Devil's  Disciple. 

Dasjenige  Drama  Shaws,  das  sich  am  meisten  'gegen  alles 
das  wendet,  was  Shaw  Romantik  nennt,  ist  das  erste  seiner 
„Plays  for  Puritans" :  „The  Devil's  Disciple".  Wir  sahen  oben, 
wie  Shaw  dazu  kam,  Puritanerstücke  zu  schreiben,  und  was  er 
damit  beabsichtigte.  Der  Gegensatz  zwischen  Sachlichkeit  und 
Unsachlichkeit  oder  Romantik,  d.  h.  zwischen  den  Menschen,  die 
ihrem  eigensten,  innersten  Wesen  folgen,  und  denen,  die  sich  bei 
ihren  Handlungen  entweder  von  romantischen  Liebesgefühlen 
oder  von  konventionellen  Moralgesetzen  leiten  lassen  und  ihnen 
ihre  Natur  unter  allen  Umständen  unterwerfen  —  dieser  Gegen- 
satz tritt  in  allen  Geschehnissen  des  Stückes  zutage  und  ist  der 
Angelpunkt,  um  den  sich  in  diesem  Stücke  alles  dreht.  Die  Un- 
wirklichkeit,  Unsinnigkeit  und  Gefährlichkeit  alles  romantischen 
Denkens  und  Fühlens,  das  ist  es,  was  uns  Shaw  in  diesem  Stücke 
zu  Bewußtsein  bringen  will.3)    Die  Gruppe  der  romantischen 
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z)  Eine  gute  Definition  dessen,  was  Shaw  als  „Romantik"  bekämpft, 
gibt  Helene  Richter  S.  405:  „Shaw  versteht  unter  Romantik  weder  das  dem 
Klassischen  entgegengesetzte  Knnstprinzip  noch  die  gegen  allgemeine  Ver- 
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Menschen  wird  in  dem  Stücke  vertreten  durch  die  ganze  Familie 
Eichard  Dudgeons,  besonders  durch  die  Mutter,  Mrs.  Dudgeon, 
dann  durch  den  Major  Swindon,  hauptsächlich  aber  durch  Judith, 
die  Frau  des  Pastors  Anderson.  Auf  der  anderen  Seite,  der  der 
sachlichen  oder  unromantischen  Menschen,  stehen  dagegen: 
Richard  Dudgeon,  der  „Teufelsschüler",  der  Pastor  Anderson 
und  der  General  Burgoyne. 

Die  Hauptfabel  des  Stückes  ist  die  folgende:  Wir  werden 
in  das  Jahr  1777  nach  Nordamerika  versetzt,  in  die  Zeit  von 
Englands  Krieg  mit  seinen  Kolonien.  In  einem  amerikanischen 
Orte  soll  von  den  siegreich  vordringenden  englischen  Soldaten 
zur  Abschreckung  der  übrigen  Rebellen,  die  sich  gegen  König 
Georg  aufgelehnt  hatten,  ein  Exempel  statuiert  werden:  All- 
gemein nimmt  man  in  der  Stadt  an,  daß  zunächst  wohl  Richard 
Dudgeon  gefangengesetzt  werden  würde,  ein  Mensch,  der  von 
allen  ehrbaren  Leuten  wegen  seines  mit  den  gangbaren  Moral- 
gesetzen nicht  übereinstimmenden  Lebenswandels  verabscheut 
und  gefürchtet  wird,  und  den  man  den  „Teufelsschüler"  nennt. 
Anderson,  der  Pastor  des  Ortes,  sucht  ihn  trotzdem  vor  der  ihm 
drohenden  Gefahr  zu  warnen;  denn  ein  Menschenleben  ist  wert 
gerettet  zu  werden,  wem  immer  es  auch  gehören  mag.  Doch 
in  Wirklichkeit  soll  plötzlich  der  Pastor  selbst,  als  der  an- 
gesehenste Mann  des  Ortes  verhaftet  und  dem  Henkertode  zu- 
geführt werden.  Richard  Dudgeon  ist  gerade  während  einer 
kurzen  Abwesenheit  des  Pastors  allein  mit  dessen  Frau  Judith 
in  dem  Pfarrhause,  als  die  Soldaten  eindringen,  um  Anderson  zu 
verhaften.  Sie  halten  Richard  Dudgeon  für  den  Pastor,  und 
dieser  läßt  den  Irrtum  geschehen;  er  opfert  sich  für  Anderson 
auf  und  folgt  den  Soldaten,  nachdem  er  Judith  noch  die 
Mahnung  hat  zuraunen  können,  ihren  Gatten  zu  retten:  Er 
wird  dann  auch  tatsächlich  vor  ein  Kriegsgericht  gestellt  und 
als  Pastor  Anderson  verurteilt.  Erst  im  allerletzten  Augenblick 
wird  er  vom  Galgen  gerettet,  und  zwar  durch  Anderson  selbst, 
der  sich  mit  List  freies  Geleite  verschafft  hat  und  die  Nachricht 
bringt,  daß  sich  die  militärische  Lage  inzwischen  zuungunsten 
der  Engländer  geändert  hat. 

Wie  kommt  aber  Richard  Dudgeon,  der  doch  als  schlechter 
Mensch  überall  berüchtigt  ist,  zu  jener  edlen  Handlungsweise? 
Wir  sahen  oben,1)  wie  Shaw  sich  geradezu  als  Lebensaufgabe 


Standesregeln  Front  machende,   individuellen  Impulsen  folgende  Lebens- 
anschauung.   Romantisch  nennt  er  das  verworrene,  überspannte  Denken, 
das  nicht  Kraft  hat,  die  Wirklichkeit  ins  Auge  zu  fassen". 
A)  S.  19. 
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gestellt  hat,  um  des  Fortschrittes  willen  den  Kampf  gegen  alle 
herkömmlichen,  veralteten  Gesetze  aufzunehmen,  wenn  sie  kon- 
ventionell geworden  sind  und  nicht  mehr  dem  innersten  Be- 
dürfnis der  Menschen  entsprechen.  In  der  Figur  Richard 
Dudgeons,  des  „Teufelsschülers",  hat  er  nun  diesen  Kämpfer 
gegen  das  Konventionelle  dramatisch  gestaltet.  Bab  nennt  ihn 
treffend  den  Puritaner  der  Puritaner ;  denn  Bichard  ist  in  einem 
streng  puritanisch-religiösen  Hause  aufgewachsen,  in  dem  aber 
die  Religion  zu  leerem  Formeltum  und  äußerlichster  Gesetzes- 
gerechtigkeit erstarrt  ist.  Besonders  die  Mutter,  Mrs.  Dudgeon, 
hat  unter  der  religiösen  Hülle  ein  unduldsames,  unfriedfertiges, 
selbstgerechtes  Wesen.  Im  Widerspruch  hiegegen  hat  Richard, 
wie  Shaw  selbst  in  seiner  Vorrede  sagt,  „die  Partei  des  Teufels 
ergriffen",  d.  h.  er  hat  alle  äußere  Werkgerechtigkeit  ab- 
geschworen und  sich  als  Todfeind  aller  äußerlich  ehrbaren 
Leute  erklärt.  Dafür  verfehlen  diese  ihrerseits  nicht,  ihn  mit 
Haß  und  Verabscheuung  zu  verfolgen.1) 

Im  innersten  Kern  seines  Wesens  aber  ist  Richard  Dudgeon 
der  wahrhaft  edle  und  wahrhaft  religiöse  Mensch.  Unter  seiner 
rauhen  Außenseite  birgt  sich  besonders  eine  Eigenschaft,  das 
Mitleid.  Dieses  ist  „seine  Hauptleidenschaft".2)  Und  darum, 
weil  er  diesem  seinem  innersten  Wesen  folgen  muß,  nicht  aber 
aus  irgendeinem  romantischen,  äußerlichen  Motiv,  am  aller- 
wenigsten aus  romantischer  Liebesneigung  zu  Judith,  wie  diese 
meint  und  wie  mit  ihr  zu  Shaws  Ärger  manche  englische 
Kritiker  angenommen  haben,  läßt  sich  Richard  Dudgeon  als  ver- 
meintlicher Pastor  verhaften  und  ist  entschlossen,  seinen  Weg  bis 
zu  Ende  zu  gehen,  für  den  Pastor  den  Galgen  zu  besteigen. 
„I  had",  sagt  er  selbst  zu  Judith  in  der  ersten  Szene  des  dritten 
Aktes,3)  „no  motive  and  no  interest:  all  I  can  teil  you  is  that 
when  it  came  to  the  point  whether  I  would  take  my  neck  out 
of  the  noose  and  put  another  man's  into  it,  I  could  not  do  it. 
I  dont  know  why  not  ...  I  have  been  brought  up  standing  by 
the  law  of  my  own  nature ;  and  I  may  not  go  against  it,  gallows 
or  no  gallows."  Daß  Mitleid  und  tiefste  Menschenliebe  den 
Grund  seiner  Seele  beherrschen,  läßt  der  Dichter  auch  an  anderen 
Stellen  des  Dramas  in  Dicks  Charakter  hervortreten.  Rührend 


*)  Die  Schilderung  der  puritanischen  Familie  im  ersten  Akt  erinnert 
etwas  an  den  Anfang  von  Charles  Kingsleys  Roman  „Alton  Locke"  und  wird 
mit  Recht  wegen  der  vortrefflich  lebenswahr  gezeichneten  Gestalten  als 
„genre  picture  eminently  worthy  of  a  Hogarth  or  a  Dickens"  gerühmt  (vgl. 
Henderson  S.  355). 

2)  Pref.  PL  Pur.  S.  XXIV. 

sj  S.  56. 
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ist  sein  Verhalten  gegen  Essie,  dem  von  den  Verwandten  mit 
Lieblosigkeit  behandelten  Waisenkinde  seines  ebenfalls  hin- 
gerichteten Onkels.  Ein  anderes  Beispiel  seiner  Gutherzigkeit 
ist  auch  die  Szene,  da  er  mit  Judith  allein  in  dem  Pfarrhause 
zurückbleibt  und  diese  schließlich  unter  seinen  bitterironischen 
Keden  in  Tränen  ausbricht.  Sofort  bricht  aus  der  rauhen  Schale, 
mit  der  eine  freudlose  Jugend  unter  der  allzu  puritanischen  Er- 
ziehung seiner  Mutter  sein  Herz  umgeben  hat,  sein  im  Grunde 
mildes  Wesen  hervor;  er  ruht  nicht  eher,  als  bis  er  durch 
tröstendes  Zureden  Judiths  von  ihm  selbst  hervorgerufene 
Tränen  wieder  getrocknet  hat. 

Ähnlich  wie  Richard  handelt  aber  auch  noch  eine  zweite 
Figur  des  Stückes  aus  dem  innersten  Wesen  ihrer  Natur  heraus, 
frei  von  allen  äußeren  Beweggründen  und  Vorschriften,  nämlich 
der  Pastor  Anderson.  Nachdem  er  bei  seiner  Rückkehr  in  das 
Pfarrhaus  aus  den  Reden  seiner  Frau  den  wahren  Sachverhalt 
erkannt  hat,  nachdem  er  weiß,  daß  es  sich  wirklich  um  sein 
eigenes  Leben  handelt,  da  kennt  er  keine  Rücksicht  mehr  für 
sein  von  den  schmerzlichsten  Gefühlen  des  Zweifels  und  der  Un- 
klarheit gepeinigtes  Weib,  die  er  kurz  vorher  noch  mit  aller 
Liebe  und  Schonung  behandelt  hat:  Ohne  Abschied  zu  nehmen, 
ohne  ein  Wort  des  Trostes  für  das  ebenfalls  um  Richard  in  Angst 
schwebende  Kind  Essie  stürzt  er  davon,  nur  von  dem  Gedanken 
erfüllt,  zur  allein  rettenden  Tat  zu  schreiten,  zu  handeln,  zu  tun, 
was  noch  getan  werden  kann  und  was  getan  werden  muß,  um 
die  englischen  Soldaten  zu  vertreiben. 

Hier  offenbart  sich  klar  der  Unterschied  zwischen  den  sach- 
lichen Wirklichkeitsmenschen,  wie  Shaw  sie  haben  will,  und  den 
unsachlichen  Romantikern,  die  er  verabscheut,  der  Unterschied 
zwischen  Anderson  und  Judith.  Judith  hat  eine  unklare,  roman- 
tische Vorstellung  von  Pflicht ;  sie  hält  es  unter  allen  Umständen 
für  ihres  Mannes  Pflicht,  die  Tat  der  Aufopferung,  die  Richard 
für  ihn  vollbracht  hat,  dadurch  zu  vergelten,  daß  er  vor  allem 
Richards  Rettung  bewerkstelligt.  Sie  weiß  zwar  wohl,  daß  ihr 
Mann  sich  dadurch  selbst  dem  Henker  ausliefern  würde;  doch 
sieht  sie  in  ihrem  unklaren  Drang  nach  Erfüllung  von  Andersons 
moralischer  .„Pflicht"  gegen  den  edelmütigen  Richard  keinen 
anderen  Ausweg  als  den  der  nutzlosen  Selbstaufopferung  ihres 
Mannes.  Den  Weg  der  Tat,  der  allein  zum  Ziele  führen  kann, 
vermag  sie  nicht  zu  sehen,  und  so  kommt  sie  schließlich  zu  der 
verkehrten  Auffassung,  als  denke  ihr  Mann  bei  seiner  eiligen 
Flucht  nur  an  seine  eigene  Haut  und  wolle  alles,  Gemeinde, 
Frau  und  Richard  im  Stiche  lassen. 

Hier  allerdings  scheint  der  Hauptfehler  des  Stückes  zu  liegen. 
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Man  kann  nämlich  die  Frage  aufwerten:  Muß  Judith  unbedingt 
zu  dieser  falschen  Ansicht  kommen,  oder  muß  sie  das  bloß  der 
Shawschen  Konstruktion  und  Grundidee  zuliebe?  Würde  es  dem 
Charakter  des  Pastors  Anderson  durchaus  widersprechen,  wenn 
er  trotz  aller  Eile  der  Flucht  einige  Andeutungen  über  seine 
wahren  Absichten  machen  und  ihr  sagen  würde,  daß  der  Weg, 
den  er  einschlagen  will,  der  einzige  sei,  auf  dem  Richard  ge- 
rettet werden  könnte?  Allerdings  ein  großer  Teil  des  dritten 
Aktes,  besonders  das  ganze  weitere  Verhalten  Judiths,  würde 
dadurch  unmöglich. 

Der  romantische  Gedanke  der  Pflicht,  d.  h.  des  Handelns 
gegen  die  eigene  Natur,  des  Aufopferns  des  eigenen  Instinktes, 
dieser  Gedanke,  der  Judith  zu  jeder  wirklich  rettenden  Tat  im 
Augenblick  der  Not  unfähig  macht,  wird  in  dem  Stücke  auch 
sonst  bei  jeder  Gelegenheit  herangezogen  und  bald  in  tragischer, 
bald  in  komischer,  ja  f arcenhafter  Weise  zur  Abschreckuug  des 
Zuhörers  zur  Darstellung  gebracht.  Judith  selbst  gehorcht  auch 
in  anderen  Situationen  stets  ihrer  „Pflicht",  so  besonders  im 
zweiten  Akt,  wo  sie  auf  den  Wunsch  ihres  Gatten  sich  wider 
ihr  eigenes  Empfinden  zwingt,  gegen  den  in  das  Pfarrhaus  ge- 
kommenen Richard  freundlich  zu  sein,  ja  sogar  mit  ihm  allein 
zu  bleiben.  Sie  wird  schließlich  das  Opfer  ihres  eigenen,  roman- 
tischen Pflichtgefühles,  sie  kann  ihre  Pflicht,  ihren  Mann  zu 
retten,  nicht  mehr  erfüllen;  sie  kann  das  Versprechen,  das  sie 
Richard  gegeben,  nämlich  ihrem  Mann  von  Richards  Gefahr 
nichts  zu  sagen,  nicht  halten ;  wild  ruft  sie  aus :  „Was  kümmere 
ich  mich  um  meine  Pflicht  ? "  Ihre  Pflicht  geht  gegen  ihren 
Instinkt,  der  darin  besteht,  vor  allem  Richard  zu  retten,  und  so 
fällt  sie  in  quälende  Unentschlossenheit,  bis  sie  schließlich,  un- 
fähig, ihrer  eigenen  Natur  zu  folgen,  an  ihrem  Gatten,  an  seiner 
Mannhaftigkeit  und  seinem  Edelmute  irre  wird.  Dieses  Schicksal 
der  unglücklichen  Pfarrersfrau  hat  etwas  Tragisches  an  sich 
und  muß  das  Gemüt  des  Zuhörers  erschüttern. 

In  ähnlich  tragischer  Weise  rächt  sich  die  romantische 
Übertreibung  des  Pflichtgefühles  an  einer  allerdings  viel  herber 
und  herzloser  gearteten  Frauengestalt  des  Stückes,  an  Richards 
Mutter,  Mrs.  Dudgeon.  Sie  führt  das  Wort  „meine  Pflicht", 
„deine  Pflicht"  beständig  im  Munde  und  will  jedermann  förmlich 
dazu  zwingen,  seine  Pflicht  zu  tun,  und  sie  verscherzt  sich  da- 
durch die  Liebe  ihres  Gatten  und  ihrer  Kinder  von  Grund  aus. 
Alles  leidet  unter  ihrem  Pochen  auf  Pflichterfüllung,  besonders 
auch  Jessie,  das  verlassene,  nach  ihrer  Ansicht  von  Geburt  an 
gottlose  Waisenkind,  ja,  wie  es  einmal  in  einer  von  Shaws  selt- 
samen Bühnenanweisungen  heißt,  selbst  die  Türe,  die  sie  mit 
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einem  scharfen  Schlage  hinter  sich  zuwirft,  als  ob  selbst  ihr 
ihre  Pflicht  mit  strenger  Hand  beigebracht  werden  müßte.  Und 
was  hat  sie  zu  der  Frau  gemacht,  die  sie  ist,  zu  dem  lieblosen, 
freudebaren  Wesen,  dessen  Hauptleidenschaft,  wie  es  in  der  Vor- 
rede heißt,  der  Haß  in  allen  seinen  Stadien  der  Grausamkeit  und 
des  Neides  ist?  Sie  sagt  es  selbst  von  sich:  Auf  den  Eat  ihres 
Pastors  hatte  sie  den  Wunsch  ihres  Herzens  unterdrückt  und  nicht 
den  Mann  geheiratet,  dem  ihr  Herz  eigentlich  gehört  hätte, 
Peter  Dudgeon.  Dieser  war  als  ebenso  gottlos  verschrieen  wie 
später  ihr  eigener  Sohn  Richard.  Statt  dessen  hatte  sie  sich 
mit  seinem  als  gottesfürchtig  bekannten  Bruder  Timotheus  ver- 
bunden.1) 

Endlich  ist  noch  ein  dritter  Vertreter  des  Pflichtgefühles 
vorhanden,  der  mehr  komisch  behandelte  Major  Swindon  und  sein 
Untergebener,  der  Sergeant.  Wie  Mrs.  Dudgeon  führt  auch  der 
Major  und  ebenso  der  Sergeant  beständig  das  Wort  „Pflicht" 
im  Munde.  Der  Major  glaubt  an  seine  unbedingte  Gehorsams- 
pflicht gegen  seinen  König,  wenn  dieser  auch,  wie  Eichard  es 
ausdrückt,  ein  dickköpfiger  Narr  ist,  und  an  seine  Pflicht  gegen 
seine  Vorgesetzten,  wenn  sie  auch  in  Gestalt  von  „jobbery  and 
snobbery,  incompetence  and  Red  Tape"  die  größten  Dummheiten 
und  Unterlassungssünden  begehen.  Sogar  die  sinnloseste  Selbst- 
aufopferung hält  er  für  seine  und  seiner  Soldaten  „Pflicht"  und 
hofft,  sich  damit  aus  den  schlimmsten  Situationen  retten  zu  können. 
Und  wie  Judith  in  ihrem  Gatten  Anderson,  Mrs.  Dudgeon  in  ihrem 
Sohne  Richard  ihren  Gegenpart  haben,  so  Major  Swindon  in  der 
prächtigen  Figur  des  Generals  Burgoyne,  des  Helden  der  Sachlich- 
keit und  Illusionslosigkeit.  Ihm  sind  alle  derartigen  Phrasen 
unverständlich,  er  sieht  stets  den  Tatsachen  ins  Auge,  auch  wenn 
sie  unangenehm  für  ihn  und  unabänderlich  sind;  nicht  mit  Phrasen 
sucht  er  sie  zu  verhüllen,  sondern  begegnet  ihnen  mit  überlegenem 
Gleichmut:  „Take  it  quietly,  Major  Swindon",  tröstet  er  den  Major 
angesichts  der  Niederlage,  welche  durch  die  von  London  aus- 
gehende schlechte  militärische  Leitung  hervorgerufen  wurde; 
„your  friend  the  British  soldier  can  stand  up  to  anything  except 
the  British  War  Office".2)  Auch  der  Tatsache,  daß  Richards 
Hinrichtung  eine  politische  Notwendigkeit  ist,  blickt  er  ruhig 
ins  Auge  und  will  dabei  alles  feierliche  oder  sentimentale  Getue 
vermieden  wissen;  er  entschuldigt  sich  Richard  gegenüber  nahe- 


J)  Durch  diesen  Zug  erinnert  Mrs.  Dudgeon  an  Fran  Alving  in  Ibsens 
„Gespenstern",  die  ja  auch  die  Tragik  der  übertriebenen  Pflichterfüllung: 
darstellen. 

*)  s.  so. 
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zu  und  versichert,  daß  die  politische  Notwendigkeit  „ohne  jedes 
persönliche  Übelwollen"  ausgeführt  werden  soll. '  „Er  überfällt", 
wie  Bab1)  richtig  sagt,  „die  Menschen  nicht  mit  Vorurteilen  und 
Schlagworten,  er  macht  aus  der  Gewalt,  die  er  handhabt,  keine 
dünkelhafte  Moral".  Im  Gegensatz  zu  dem  sentimentalen  Major 
weiß  er  daher  auch  bei  der  Hinrichtung  selbst  die  Abneigung 
Eichards,  einen  betenden  Geistlichen  in  seiner  letzten  Stunde 
neben  sich  zu  haben,  vollkommen  zu  würdigen  und  willfährt 
seinem  Wunsche. 

Den  Phrasen  Swindons  von  Pflicht  und  Selbstaufopferung 
setzt  Burgoyne  mit  einem  Anachronismus,  wie  er  bei  Shaw  öfter 
vorkommt,  die  ironische  Frage  entgegen:  „May  I  ask  are  you 
writing  a  melodrama?"  2)  Alle  diese  Phrasen  von  Pflicht  und 
Heldentum  sind  für  Shaw  das  Kennzeichen  des  auf  der  englischen 
Bühne  eine  so  große  Rolle  spielenden  Melodramas,  und  jene  Be- 
merkung Burgoyne-Shaws  weist  daher  auf  die  andere  Seite  des 
Angriffes  auf  die  „Romantik"  hin,  den  Shaw  mit  diesem  Stücke 
verfolgt:  die  Bloßstellung  eben  jener  unnatürlichen  Theaterposen 
und  sentimentalen  Theatergefühle  des  Melodramas.  Noch  heller 
beleuchtet  wird  Shaws  dahin  zielende  Absicht  durch  eine  von 
Henderson  angeführte  Stelle  aus  einem  Shawschen  Aufsatz :  „Vor- 
nehmlich über  mich  selbst".  Auf  das  Stück  anspielend  sagt  er  da: 
„I  resolved  to  get  together  all  the  trite  episodes,  all  the  stale 
situations,  which  had  done  such  good  Service  in  the  last  ten 
years  in  trashy  plays,  and  combine  them  in  a  new  melodrama, 
which  should  have  the  appearance  of  a  deeply  thought-out, 
original  modern  play".3)  Wenn  also  das  Stück  tatsächlich  viele 
Szenen  enthält,  die  äußerlich  betrachtet  rein  melodramatisch  an- 
muten, Verwechslungen  der  Kleider,  scheinbar  heroische  Auf- 
opferung, rührselige  Abschiedsszenen,  Vorbereitung  zu  einer  Hin- 
richtung mit  schließlicher  Rettung  des  Delinquenten  gerade  noch 
im  rechten  Augenblick,  so  ist  dies  Absicht  des  Dichters,  und 
Kritiker  wie  Mencken,  Chesterton  oder  Groth  in  Wülkers  Engl. 
Litt.-Gesch.  verstehen  ihn  falsch,  wenn  sie  ihm  daraus  einen 
Vorwurf  machen  wollen. 

Die  Art  also,  wie  Shaw  hier  seine  Absicht  einer  Parodie 
des  Melodramas  durchzuführen  sucht,  besteht  darin,  daß  er  einen 
Teil  seiner  Personen  nach  melodramatisch-romantischer  Art  denken 
und  handeln  läßt,  ihnen  aber  Gegenspieler  entgegenstellt,  die  sich 
in  allen  Situationen  nach  seinem  eigenen  Shawschen  Geiste  ver- 


')  S.  330. 

2)  Stück  S.  59. 

3)  Henderson  S.  350. 
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halten  oder  die,  wie  er  es  ausdrückt,  erfüllt  sind  von  dem  fort- 
geschrittenen Geiste  seiner  Zeit.  Diese  Gestalten  sind  wieder  die 
Postulatsgestalten  des  Stückes,  Menschen,  die  Shaws  sittliche 
Forderungen  vorleben  und  die  nicht  nach  der  Wirklichkeit  ge- 
zeichnet sind,  sondern  nach  dem  sittlichen  Ideal,  das  Shaw  ver- 
wirklicht haben  will. 

Dadurch  spielt  sich  auch  in  diesem  Drama  der  Konflikt,  wie 
Shaw  es  haben  will,  trotz  aller  scheinbaren  Melodramatik,  durch- 
aus auf  rein  geistigem  Gebiete  ab.  Es  ist  wieder  der  aussichts- 
lose Kampf  der  Romantiker  mit  ihren  Launen  und  Aufregungen 
gegen  die  erbarmungslose  Gleichgültigkeit  der  äußeren  Welt. 
Auch  wird  dieser  Kampf  wieder  dargestellt  durch  eine  Handlung, 
die  voll  Leben  und  Bewegung  ist  und  die  getragen  wird  durch 
ausgezeichnet  gut  nach  dem  Leben  beobachtete  Gestalten.  Durch- 
aus mit  Unrecht  behaupten  auch  von  diesem  Stück  einige  kri- 
tische Stimmen,  daß  es  nur  eine  anregende,  aber  allein  den  Ver- 
stand beschäftigende  Diskussion  über  die  Shawsche  Philosophie 
darstelle.  Fehlt  doch  auch  die  Wirkung  auf  das  Gemüt  nicht 
ganz.  Das  furchtbare  Schwanken  der  unglücklichen  Judith  Anderson 
zwischen  ihrer  „Pflicht"  als  Gattin  und  ihrer  Neigung  zu  Richard, 
besonders  in  der  Schlußszene  des  zweiten  Aktes,  hat  etwas  Tra- 
gisch-Ergreifendes an  sich. 

Nur  wenn  man  die  Tragik  des  Shawschen  Stückes  mit  der 
Tragik  anderer  Stücke  vergleicht,  so  zeigt  sich  allerdings  ein 
großer  Unterschied:  Während  bei  den  meisten  anderen  Dichtern 
gerade  die  künstlerische  Herausarbeitung  des  tragischen  Einzel- 
schicksals als  der  Hauptzweck  erscheint,  auf  den  sich  fast  das 
ganze  Interesse  konzentriert,  so  erscheint  bei  diesem  Shaw-Stücke 
das  Interesse  stark  geteilt  und  zersplittert.  Die  Tragödie  trifft 
nur  eine  Person,  Judith  Anderson,  und  auch  sie  nur  vorüber- 
gehend, nicht  mit  der  Wucht  einer  tragischen  Katastrophe  am 
Schlüsse.  Das  Schicksal  Judiths  endet  vielmehr  mit  Tragikomik: 
Mit  ihrer  letzten  Bitte  an  Richard,  es  niemals  ihrem  Gatten  zu 
sagen,  was  sie  für  ihn  empfunden  oder  in  romantischer  Weise 
zu  empfinden  sich  eingebildet  hatte,  fällt  sie  tragischer  Lächer- 
lichkeit anheim.  Auch  ist  Judith  ja  nicht  die  Hauptperson  des 
Stückes;  das  Interesse  des  Zuschauers  verteilt  sich  vielmehr  auf 
vielerlei  Personen  und  bleibt  dadurch  kaum  an  den  Einzelschick- 
salen haften.  Auf  diese  WTeise  aber  schiebt  sich  tatsächlich  das 
Problem,  der  zunächst  rein  verstandesmäßige  Gegensatz  zwischen 
Romantik  und  Sachlichkeit  zu  sehr  in  den  Vordergrund  und  läßt 
die  dramatische  Handlung  nicht  recht  zur  Geltung  kommen. 
Mehr  als  in  den  bisher  besprochenen  Stücken  erscheint  in  Dev. 
Disc.  die  auf  das  Gemüt  wirkende  Handlung  als  das  Sekundäre, 
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sich  erst  aus  dem  Problem  dem  das  Hauptinteresse  des  Dichters 
zugewandt  ist,  Ergebende. 

Mit  dieser  allzu  großen  Unterordnung  der  Handlung  unter 
das  Problem  hängt  auch  der  schon  oben  erwähnte  Fehler  am 
Schlüsse  des  zweiten  Aktes  zusammen,  wo  es  durchaus  nicht  als 
so  unbedingt  notwendig  erscheint,  daß  der  schleunigst  fliehende 
Anderson  seine  unglückliche  Frau  über  seine  wahren  Absichten 
so  ganz  im  Unklaren  läßt  und  ihre  Fragen  geradezu  grob  abweist. 

Trotz  alledem  aber  dürfte  das  Stück  zu  den  am  meisten 
fesselnden  und  charakteristischen  Stücken  Shaws  gehören. 


4.  Caesar  and  Cleopatra. 

In  Dev.  Disc.  wird  durch  die  Gestalt  des  Generals  Burgoyne 
der  Gedanke  schon  angedeutet,  der  Shaws  nächstem  Puritaner- 
stücke „Caesar  and  Cleopatra"  zugrunde  liegt.  Shaw  wirft  die 
Frage  auf,  ob  es  nicht  der  Lehre  Christi  und  wahrem  Menschen- 
tum widerspreche,  daran  festzuhalten,  daß  Verbrecher  um  der 
Rache  willen  bestraft  würden.  Er  stellt  sich  dadurch  in  schroffen 
Gegensatz  zu  dem  jetzt  geltenden  Straf  recht  und  dem  bestehenden 
Gerichtswesen.  Durch  Hinrichtung  oder  Einkerkerung  eines  Übel- 
täters füge  man  nur  einer  schlimmen  Tat  eine  zweite,  wenn  auch 
im  Namen  des  Staates  vollzogene,  hinzu.  Man  mache  aber  da- 
durch aus  jener  ersten  Übeltat  doch  nicht  eine  gute  Tat.  Alle 
diese  Strafen  würden  nur  verhängt,  um  einem  unedlen  und  nutz- 
losen Rachebedürfnis  Befriedigung  zu  schaffen;  Rache  aber  sei 
das  Törichteste  und  Schlechteste,  das  man  sich  denken  könne, 
denn  sie  sorge  nur  dafür,  daß  die  Kette  der  Übeltaten,  der  Ver- 
geltungen und  Wiedervergeltungen  nie  ein  Ende  nehme.  Vor 
dem  Forum  höchster  Sittlichkeitsbegriffe  sei  daher  die  Tat  des 
verurteilenden  Strafrichters  ebensowenig  zu  rechtfertigen  wie  die 
Übeltat  des  von  ihm  verurteilten  „Verbrechers",  wenn  jene  auch 
vielleicht  oft  ein  Gebot  der  rein  sachlichen,  traurigen  Notwendig- 
keit zum  Schutz  der  Allgemeinheit  sei;  doch  sollte  sie  sich  dann 
niemals  den  Mantel  sittlicher  Vollkommenheit  umhängen  und  sich 
nicht  hochtrabend  „vergeltende  Gerechtigkeit"  nennen,  sondern 
sich  auch  als  das  geben,  was  sie  ist. 

Das  tut  Burgoyne  in  Dev.  Disc.  gegenüber  Richard  Dudgeon. 
Er  ist,  wie  er  sagt,  zu  seinem  größten  Bedauern  gezwungen, 
Richard  aus  Gründen  der  Zweckmäßigkeit  zum  Tode  zu  ver- 
urteilen. Der  „romantische"  Major  Swindon  dagegen  behandelt 
den  Angeklagten  mit  moralischer  Heuchelei  als  Hochverräter  und 
gottlosen  Schurken.  Auch  in  „Caesar  and  Cleopatra"  macht  Shaw 
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eine  historische  Persönlichkeit,  Julius  Caesar,  zum  Träger  des 
Grundgedankens.  In  Anlehnung  an  die  von  Plutarch  herrührende 
historische  Überlieferung  von  der  Großmut  und  Milde  Caesars 
gegen  seine  Feinde,  wie  sie  besonders  in  Mommsens  Darstellung 
zur  Geltung  kommt,  zeigt  Shaw  seinen  Helden  als  Gegner  jeder 
unedlen,  die  Interessen  anderer  Menschen  verletzenden  Tat,  be- 
sonders jedes  Mordes,  wenn  er  nicht  irgendwie  eine  Notwendig- 
keit, eine  Notwehr  ist.  Abscheu  und  tiefe  Trauer  ergreifen 
Caesar,  wenn  er  an  die  Ermordung  seines  Hauptgegners  Pompejus 
erinnert  wird;  dem  vornehmen  Ägypter  Pothinus,  der  in  seine 
Hände  gefallen  ist,  schenkt  er  zweimal  die  Freiheit,  damit  man 
nicht  Soldaten  verwenden  müsse  zu  seiner  Bewachung;  und  ganz 
besonders  sucht  er  auf  Cleopatra,  die  jugendliche,  von  bestialischen 
Leidenschaften  erfüllte  ägyptische  Königin,  in  diesem  humanen 
Sinne  einzuwirken.  Dies  letztere  ist  das  Eückgrat  der  Handlung 
des  Stückes. 

Freilich  ist  Caesars  Bemühen,  wenn  ihn  auch  Cleopatra 
äußerlich  nachzuahmen  versucht,  in  Wirklichkeit  völlig  vergebens. 
Als  jener  Pothinus,  der  Cleopatra  gerne  zugunsten  ihres  Bruders 
Ptolemäus  beseitigen  will,  den  Versuch  macht,  sie  Caesar  als 
Verräterin  hinzustellen,  da  vermag  Cleopatra  ihre  elementar  los- 
brechende Rachgier  nicht  zu  zügeln,  sie  läßt  ihn  schleunigst  seine 
Kühnheit  mit  dem  Tode  büßen.  Und  als  Kufio,  Caesars  Vertrauter 
und  Unterfeldherr,  die  Tötung  dieses  Ägypters,  der  ihm  längst 
verdächtig  und  gegen  den  ihm  Caesars  Milde  von  jeher  un- 
verständlich gewesen  war,  als  befreiende  Tat  preist,  da  wird 
Cleopatra  kühn  und  rühmt  sich  vor  Caesar,  daß  Pothinus  auf 
Befehl  der  Königin  von  Ägypten  getötet  worden  sei.  Alle  Um- 
stehenden bejahen  Cleopatras  Frage,  ob  sie  recht  gehandelt  habe 
außer  Caesar  selbst.  Cleopatra  ist  der  festen  Meinung,  daß 
nicht  ein  einziger  Mann  in  Alexandria  zu  finden  sein  würde,  der 
ihr  unrecht  gäbe;  da  antwortet  Caesar  mit  den  anachronistisch 
auf  Christus  anspielenden  Worten,  die  gewissermaßen  die  Quint- 
essenz des  Stückes  enthalten:  „If  one  man  in  all  the  world  can 
be  found,  now  or  forever,  to  know  that  you  did  wrong,  that 
man  will  have  either  to  conquer  the  world  as  I  have,  or  be 
crucified  by  it."1)  Schon  auch  erhebt  sich  ein  Aufruhr  unter 
den  Ägyptern,  die  auch  „Anhänger  des  Racheglaubens"  sind  und 
den  Tod  des  Pothinus  an  Cleopatra  rächen  wollen.  Wollte  er 
dann,  sagt  Caesar,  dem  Recht  der  Rache  Geltung  verschaffen, 
so  müßte  er  wieder  den  Tod  der  Königin  an  den  Ägyptern  rächen, 
würde  wahrscheinlich  dafür  von  ihnen  wieder  erschlagen  werden, 


x)  Akt  IV  S.  186/87. 
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so  daß  sich  Rom  gezwungen  sähe,  seinen  Tod  wieder  an  diesen 
Mördern  zu  rächen,  und  so  würde,  bis  ans  Ende  der  Welt,  ein 
Mord  den  anderen  fortzeugend  gebären,  immer  im  Namen  von 
Recht  und  Ehre  und  Friede,  bis  die  Götter  des  Blutes  satt  wären 
und  ein  neues,  verständigeres  Geschlecht  erzeugen  würden. 

Um  diese  „Handlung",  die  man  allerdings  eher  eine  Be- 
weisführung nennen  könnte,  gruppiert  sich  eine  große  Menge 
innerlich  sich  nicht  auseinander  entwickelnder  Szenen,  die  die 
Erlebnisse  Caesars  in  Ägypten  und  seine  Beziehungen  zu  Cleo- 
patra schildern.  Das  Einzige,  was  diese  Szenen  verknüpft,  ist 
ihr  gemeinsamer  Zweck,  die  Charakterschilderung  Caesars  und 
Cleopatras,  die  wieder  mit  größter  Kunst  und  feinster  Beobach- 
tung durchgeführt  ist.  Diese  Schilderung  bereitet  den  großen 
Gegensatz,  in  den  die  beiden  Charaktere  am  Schlüsse  des  vierten 
Aktes  gestellt  werden,  vor  und  macht  ihn  leichter  verständlich. 
Aber  es  ist  auf  diese  Weise  auch  in  diesem  Stücke  wieder,  wie  in 
Dev.  Disc,  eine  Zerstreuung  des  Interesses,  die  den  Eindruck 
einer  dramatischen  Handlung  nicht  recht  aufkommen  läßt,  vor- 
handen. Auch  ist  es  mit  Cleopatra  wie  mit  Judith  und  allen 
anderen  derartigen  „romantischen"  Gestalten  Shaws.  Sie  wird 
durch  das  starke  innere  Erlebnis,  das  ihr  durch  das  Zusammen- 
sein mit  Caesar  und  durch  ihre  Beschämung  allerdings  zuteil 
wird,  nicht  etwa  gereinigt  und  geläutert,  sondern  bleibt  im  Grunde 
dasselbe  triebhafte,  animalische  Wesen,  das  sie  in  der  ersten 
Szene  schon  gewesen  war;  schnell  hat  sie  allen  Schmerz  über 
den  Tod  der  Ftatateeta  und  allen  Groll  auf  Caesar  vergessen, 
als  er  verspricht,  ihr  baldigst  den  jungen  Mark  Antonius  zu 
senden.  Der  Gegensatz  zwischen  dem  Edelmenschentum  des 
Welteroberers  und  der  niedrigen  Triebhaftigkeit  des  ägyptischen 
Königskindes  bleibt  also  bis  zuletzt  erhalten. 

Dazu  kommt  aber  noch,  daß  das  starke  innere  Erlebnis 
Cleopatras  durchaus  nicht  die  erschütternde  Wirkung  auf  das 
Gemüt  des  Zuschauers  ausübt  oder  ausüben  sollte,  wie  das  in 
den  früheren  Stücken  bei  der  Beschämung  der  „romantischen" 
Gestalten  der  Fall  war.  Bei  allem  Ernst,  mit  dem  Shaw  die 
Caesar-Gestalt  und  die  Lehre,  die  er  diesen  vortragen  läßt,  be- 
handelt, gestaltet  er  doch  Cleopatra  in  leichterer,  fast  lustspiel- 
artiger Form;  dies  hat  eine  weitere  Beeinträchtigung  der  Ge- 
samtwirkung des  Stückes  zur  Folge.  Es  löst  sich  hier  fast  alles 
in  allerdings  wunderbar  gestaltete  Episoden  auf,  die  aber,  wenn 
man  das  Stück  auf  der  Bühne  gesehen  hat,  durchaus  keinen  nach- 
haltigen, dem  Gedächtnis  sich  einprägenden  Gesamteindruck  her- 
vorrufen. 

Der  kurze  fünfte  Akt  endlich  ist  ähnlich  wie  in  Mrs.  W. 
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Prof.  wieder  nur  eine  Art  Epilog,  dessen  Hauptzweck  ist,  den 
Grundgedanken  noch  näher  zu  erläutern  und  verstandesniäßig 
weiter  durchzuarbeiten.  Am  Schlüsse  des  vierten  Aktes  ist  der 
Zuschauer  noch  Zeuge  des  Todes  der  Amme  Ftatateeta,  der 
Mörderin  des  Pothinus.  Sie  wird  von  Caesars  Vertrautem  Rufio 
eigenhändig  hinter  der  Szene  getötet.  Es  muß  eben  noch  erklärt 
werden,  daß  Caesar  nicht  unter  allen  Umständen  die  Tötung 
eines  Menschen  verabscheut  und  verurteilt;  sie  kann  zur  Not- 
wendigkeit, zur  Notwehr  werden,  wie  im  Falle  dieser  für  die 
Eömer  äußerst  gefährlichen,  herrschsüchtigen  und  zu  allem  fähigen 
Furie  Ftatateeta;  nur  der  Sicherheit  halber,  keineswegs  aber, 
um  sie  etwa  für  die  Ermordung  des  Pothinus  zu  bestrafen,  hat 
Rufio  sie  töten  müssen.  Und  das  billigt  Caesar  mit  den  Worten: 
„Rufio:  had  you  set  yourself  in  the  seat  of  the  judge,  and  with 
hateful  ceremonies  and  appeals  to  the  gods  handed  that  woman 
over  to  some  hired  executioner  to  be  slain  before  the  people  in 
the  name  of  justice,  never  again  would  I  have  touched  your 
hand  without  a  shudder.  But  this  was  natural  slaying:  I  feel 
no  horror  at  it."1) 

Diese  Erläuterung  zu  dem  Hauptsatz  Caesars  im  vierten 
Akt  zu  geben,  ist  der  Zweck  des  fünften  Aktes.  Dadurch  tritt 
auch  am  Schlüsse  nochmal  die  verstandesmäßige  Wirkung  zu 
sehr  in  den  Vordergrund,  die  durch  den  Gegensatz  zwischen  der 
Geistigkeit  Caesars  und  der  Sinnlichkeit  Cleopatras  nicht  ge- 
mäßigt wird.  Denn  dieser  Gegensatz  ist  frei  von  jeglicher  tra- 
gischen Wirkung. 

Shaw  hat,  wie  er  in  der  Vorrede  darlegt,  sein  Stück  „Caesar 
and  Cleopatra"  in  doppeltem  Gegensatz  zu  Shakspere  geschrieben, 
nämlich  zu  dessen  beiden  Dramen  „Antony  and  Cleopatra"  und 
„Julius  Caesar".2)  Er  warnt  den  Leser  vor  der  Erwartung,  in 
seinem  Stück  etwa  Cleopatra  als  Circe  zu  finden,  die,  mit  Um- 
kehrung der  alten  Sage,  in  romantischer  Weise  Schweine  in  Helden 
verwandle,  wie  das  in  dem  ersten  Stücke  Shaksperes  der  Fall  sei. 
Shakspere  gebe  in  Antonius  ein  getreues  Bild  eines  durch  Aus- 
schweifung zugrunde  gerichteten  Soldaten  und  in  Cleopatra  ein  Bild 
der  typischen  Dirne,  in  deren  Armen  solche  Männer  enden,  wende 
aber  dann  am  Schlüsse  all  seine  reiche  Rhetorik  und  sein  Bühnen- 
pathos auf,  um  dem  traurigen  Ende  der  Geschichte  eine  theatra- 


*)  S.  198/99. 

2)  Über  das  Verhältnis  unseres  Stückes  zn  diesen  beiden  Shakspere- 
Dramen  s.  besonders  noch  Caro,  Nenere  Spr.  XXII,  S.  514  ff.  Caro  betont 
mit  Recht  auch  den  zeitlichen  Zusammenfall  der  Niederschrift  des  Stückes, 
mit  der  von  Shaws  Kritiken  an  Shakspere  in  seinen  Dram.  Op.  a.  Ess.  Beide 
fanden  im  Jahre  1898  statt. 
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lische  Erhabenheit  zu  verleihen  und  törichten  Zuschauern  die 
Meinung  beizubringen,  daß  die  Welt  durch  die  beiden  schön 
verspielt  worden  sei.  „Woe  to  the  poet  who  stoops  to  such 
folly!"  ruft  Shaw  aus.  Seine  eigene  Cleopatra  sei  keine  Circe 
und  sein  Caesar  kein  Schwein,  und  darum  rechnet  Shaw  auch 
dieses  Stück  zu  den  Puritanerstücken.  Denn  es  ist  gegen  die 
romantische  Verherrlichung  der  Liebe  geschrieben.  Die  Liebe 
spielt  in  dem  Stück  nur  eine  sehr  untergeordnete  Rolle.  Dafür 
ist  es  mit  einem  höheren  geistigen  Interesse  erfüllt,  dem 
Problem  von  der  Nutzlosigkeit  und  Unsinnigkeit  der  Eache. 
Freilich  ist  bei  aller  Großartigkeit  der  Zeichnung  der  Charaktere 
Caesars  und  besonders  Cleopatras  dieses  Problem  doch  zu  ver- 
standesmäßig behandelt;  das  Stück  wirkt  im  Gegensatz  zu  anderen 
Stücken  Shaws  zu  sehr  nur  als  Tendenzstück,  um  imstande  zu 
sein,  die  tief-ästhetische  Wirkung  eines  Shakspere-Stückes  zu 
übertreffen,  wie  es  Shaw  doch  haben  will. 

Im  Gegensatz  zu  Shaksperes  Drama  „Julius  Caesar"  ist  aber 
Shaws  Stück  insofern  geschrieben,  als  Shaw  behauptet,  seine 
Gestaltung  des  Caesar  sei  ein  Fortschritt  der  Zeit  gegenüber 
der  Gestaltung,  die  Shakspere  dem  großen  Eroberer  geliehen 
habe.  Shaksperes  Caesar  ist,  wie  Shaw  betont,  eine  vielfach 
als  mißlungen  zugegebene  Gestalt;  und  der  Grund  hiervon  liege 
in  Shaksperes  Pessimismus  und  in  der  Besonderheit  seiner  Zeit: 
Weder  Shakspere  noch  seiner  Zeit,  d.  h.  wohl  der  Romantik 
überhaupt,  sei  es  möglich  gewesen,  einen  Caesar  zu  gestalten. 
Caesar  sei  in  Shaksperes  Drama  auch  absichtlich  in  Schatten 
gestellt,  damit  Brutus  um  so  heller  hervortrete.  Als  aber  Shak- 
spere den  tätigen  Helden  darzustellen  sich  vorgenommen  habe, 
da  habe  er  einen  Heinrich  V.  gestaltet  „according  to  his  own 
essentially  knightly  conception  of  a  great  statesman-commander".1) 
Ihm  und  seiner  Zeit  war  das  Ideal  eines  solchen  Helden  der 
Ritter  ohne  Tadel,  der  „preux  Chevalier". 

Unserer  Zeit  dagegen  hätte  Mommsen  mit  seiner  Caesar- 
gestalt und  hätte  Carlyle  ein  anderes  Ideal  des  Heldentumes 
der  Tat  geschaffen,  und  im  Sinne  dieses  Ideals  seiner  eigenen 
Zeit  habe  er,  Shaw,  seinen  Caesar  gestaltet.  Das  Wesentliche 
dieses  neuen  Heldentumes  ist  für  Shaw  wieder,  daß  es  alles  Ro- 
mantischen, Theatralischen,  Unwahren  entkleidet  ist,  frei  ist  von 
allem,  was  nicht  aus  seinem  eigentlichen  innersten  Wesen  heraus- 
fließt, und  daß  es  nicht  immer  nur  in  heroischer  Pose  einherstolziert. 
Henderson,  der  daher  Shaws  Caesar  „a  hero  in  undress  costume" 
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nennt,1)  zitiert  aus  einem  Aufsatz  Shaws,  der  in  der  Zeitschrift 
The  Play  erschienen  ist,  eine  deutliche  Erklärung  dieses  neuen 
Heldentumes,  wie  Shaw  es  darstellen  will,  und  in  seinem  Caesar 
sowie  in  Figuren  einiger  anderer  Stücke,  besonders  „Arms  and 
the  Man"  und  ,.The  Man  of  Destiny",  auch  dargestellt  hat.  Es 
heißt  da:  „Our  conception  of  heroism  has  changed  of  late  years 
.  .  .  the  demand  now  is  for  heroes  in  whom  we  can  recognize 
our  own  humanity,  and  who,  instead  of  Walking,  talking,  eating, 
drinking,  making  love  and  fighting  Single  combats  in  a  mono- 
tonous  ecstasy  of  continuous  heroism,  are  heroic  in  the  true  human 
fashion:  that  is,  touching  the  summits  only  at  rare  moments,  and 
finding  the  proper  level  of  all  occasions". 

So  legt  Shaw  Nachdruck  auf  vielerlei  kleine  Schwächen 
seines  Caesar,  so  z.  B.  auf  seine  Scheu,  für  alt  gehalten  zu 
werden  oder  seine  Glatze  sehen  zu  lassen,  oder  auf  seine  Reiz- 
barkeit und  Übellaunigkeit  bei  leerem  Magen,  seine  Empfäng- 
lichkeit für  Rheumatismus  u.  a.  Und  doch  ist  es  dem  Dichter 
mit  großer  Kunst  gelungen,  in  dieser  Gestalt  das  Heldenhafte, 
Menschenbeherrschende  mit  überzeugender  Kraft  zur  Darstellung 
zu  bringen.  Denn  wenn  dieser  oft  scheinbar  nur  spielende  und 
schon  von  Altersbeschwerden  geplagte  Caesar  einmal  „die  Sterne 
berührt,"  dann  ist  er  wirklich  und  überwältigend  groß;  so  schon 
wie  er  eingeführt  wird  in  seiner  von  geheimnisvoller  Lyrik 
durchströmten  Anrede  an  die  ägyptische  Sphinx,  der  er  sich 
verwandt  fühlt  —  so  in  seinem  ganzen  Verhalten  Cleopatra 
gegenüber,  das  von  überlegenem  Humor  und  der  „Heiterkeit 
göttlichen  Genies"  2)  getragen  wird;  ganz  besonders  in  der  großen 
Szene  des  vierten  Aktes,  als  er,  auf  die  Gefahren  hinweisend, 
in  die  Cleopatras  unbedachte,  rachsüchtige  Tat  sie  alle  gestürzt 
hat,  ausruft:  „By  the  gods,  I  am  tempted  to  open  my  hand 
and  let  you  all  sink  into  the  flood".3)  Gleich  darnach  erteilt 
er  mit  gewandtester  Ruhe  und  Sicherheit  seine  militärischen 
Befehle,  um  die  Kriegslage  einer  neuen,  endgültigen  Entschei- 
dung zuzuführen.4) 

Dazu  ist  dieser  Caesar,  der  so  ungemein  glaubwürdig  und 
fesselnd  das  neue  Heldentum  und  Herrschertum  verkörpert, 
wieder  die  Postulatsfigur  des  Stückes,  die  Figur,  die  Shaws 
Ideen  und  moralische  Forderungen  zum  Ausdruck  bringt  und 
durch  ihr  Beispiel  vorlebt.    Würdig  stellt  sich  diese  Caesar- 


x)  S.  334. 

2)  Bab  S.  337. 

3)  S.  188. 

4)  Das  Verhalten  Caesars  in  dieser  Szene  erinnert  zum  Teil  sehr  stark 
an  das  ganz  ähnliche  Verhalten  Napoleons  in  „The  Man  of  Destiny". 
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Gestalt  neben  die  einen  ähnlichen  Zweck  verfolgenden  Geschöpfe 
Shaws,  von  den  bisher  besprochenen  besonders  neben  Candida. 

Hier  ist  es  dem  Dichter  wieder  in  ganz  besonderem  Maße 
gelungen,  eine  jener  Gestalten  zu  schaffen,  wie  sie  seiner  Kunst 
eigentümlich  sind,  einen  jener  Menschen,  nicht  wie  sie  wirklich 
sind,  sondern  wie  sie  nach  seiner  Meinung  sein  sollen.  Die 
Caesar-Gestalt  ist  zweifellos  ein  großes  Kunstwerk,  das  Bewunde- 
rung abzwingt.  Auch  hier  haben  wir  wieder  die  eigentümliche 
Wirkung,  daß  diese  Caesar-Gestalt  durchaus  glaubhaft,  ja  rea- 
listisch aufgefaßt  erscheint,  obwohl  sie  Träger  eines  Shawschen 
Ideales,  eines  moralischen  Postulates  ist.  Was  hier  die  Klippe 
hätte  werden  können,  an  der  der  Dichter  gescheitert  wäre,  näm- 
lich daß  er  sich  eine  historische  Persönlichkeit  zu  diesem  zu- 
nächst tendenzhaften  Zwecke  ausgewählt  hat,  das  trägt  gerade 
dazu  bei,  den  Eindruck  der  Natürlichkeit  und  Selbstverständ- 
lichkeit der  Caesar-Gestalt  zu  erhöhen.  Denn  die  in  Caesar 
hineingelegten  Shawschen  Gedanken  sind  angeknüpft  an  seine 
historisch  überlieferte  Milde  und  Großmut.  Es  ist  wahr,  was 
Mencken *)  betont,  dieser  Caesar  ist  kaum  mehr  ein  Eömer,  und 
man  könnte  sich  ihn  vielleicht  ganz  gut  mit  einem  Zylinderhut 
und  einer  Havannazigarre  im  Munde  vorstellen.  Aber  erstens 
erscheinen  auch  Shaksperes  und  nun  gar  Corneilles  und  Eacines 
Eömer  nicht  als  stilechte  Eömer,  sondern  stark  als  Menschen 
der  Zeit  ihrer  Dichter,  geradeso  wie  Goethes  Iphigenie  keine 
wahre  Griechin  ist,  und  zweitens  handelt  es  sich  für  Shaw  doch 
nicht  darum,  das  Individuum  Julius  Caesar  mit  wissenschaftlicher 
Genauigkeit  darzustellen,  sondern  er  wollte  wahres  Heldentum, 
einen  echten  Herrschermenschen  zeigen,  der  über  dem  Unter- 
schied der  Zeiten  und  der  Völker  steht;  die  historisch  über- 
lieferten Charakterzüge,  Taten  und  Erlebnisse  des  Eömers  Julius 
Caesar  boten  sich  ihm  zu  diesem  Zwecke  nur  als  passend  schei- 
nende Grundlage. 

Auch  der  Vorwurf  der  zu  großen  Kälte  und  Leidenschafts- 
losigkeit, den  Mencken,  Chesterton  und  andere  Kritiker  gegen 
Shaws  Caesar  und  seine  ähnlichen  Gestalten  erheben,  ist  nicht 
ganz  stichhaltig,  wenn  man  bedenkt,  daß  diese  Leidenschafts- 
losigkeit bei  Shaw  geradezu  Programmpunkt  ist,  wenn  er  „un- 
romantische" Menschen  darstellen  will.  Nur  insofern  trifft  der 
Vorwurf  Caesar,  als  dieser  innerlich  in  dem  Stücke  eigentlich 
so  gut  wie  nichts  erlebt.  Alle  seine  Erlebnisse  sind  rein  äußer- 
lich, er  selbst  bleibt  dabei  vom  Anfang  bis  zum  Ende  des  Stückes 
derselbe.    Und  ähnlich  verhält  sich  das  ja  auch  mit  den  anderen 


J)  S.  43. 
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Postulatsgestalten  Shaws,  besonders  mit  Candida ;  diese  Gestalten 
haben  eben  für  Shaw  häufig  nur  den  Zweck,  das  innere  Erlebnis 
in  dem  Gegenspieler,  der  „romantischen"  Gestalt,  die  widerlegt 
werden  soll,  hervorzurufen,  sind  also  vom  Standpunkte  des  Dra- 
matikers aus  nicht  als  die  Helden  oder  Hauptpersonen  zu  be- 
trachten. 

Bei  alledem  bleibt  dieser  Höhepunkt  der  Shawschen  Dar- 
stellung von  Postulatsmenschen,  Julius  Caesar,  der  Hauptreiz 
dieses  Stückes.  Ihm  reiht  sich  als  zweiter  Vorzug  die  mit 
wunderbarer  Realistik  durchgeführte  Charakterisierung  Cleo- 
patras an.  Sonst  freilich  kann  das  Stück  wegen  seiner  Zer- 
streuung des  dramatischen  Interesses,  seiner  losen  Konstruktion 
und  seines  Mangels  an  Gemütswirkung  wohl  nicht  unter  die 
besten  Stücke  Shaws  gerechnet  werden.1) 

Eine  Eigentümlichkeit  Shaws,  die  in  diesem  Stücke  be- 
sonders hervortritt  und  seine  Wirkung  ebenfalls  stark  beein- 
trächtigt, sind  die  vielen  Anachronismen,  die  Shaw  zwar  als 
geistreiche  Späße  gelten  lassen  will,  was  sie  an  und  für  sich 
betrachtet  ja  auch  meist  sind,  die  aber  doch  als  starke  Stil- 
losigkeiten  erscheinen  und  die  Illusion  zerstören.  Abgesehen 
von  dem  durch  kochendes  Wasser  bewegten  Kran  oder  von  dem 
Gerstensaft,  den  Caesar  genießt,  ist  es  besonders  die  Figur  des 
Britannus,  welche  diese  schädigende  Wirkung  ausübt.  Britannus 
soll  eine  Verspottung  des  modernen  moralheuchlerischen  und 
konventionellen  Engländertums  darstellen,  mitten  in  diesen  Er- 
eignissen des  Jahres  48  vor  Christus  in  Ägypten.  Bab2)  hat 
diese  Eigentümlichkeit  Shaws  ausführlich  und  so  treffend  ge- 
kennzeichnet, daß  ein  weiteres  Eingehen  hierauf  hier  unterlassen 
werden  kann.  Diesen  Späßen  hat  es  das  Stück  zu  danken,  daß 
es  auf  manche  Kritiker,  so  z.  B.  Borsa  und  Henderson,  den  Ein- 
druck einer  Parodie  macht,  etwa  in  dem  Sinne  von  „Orpheus 
in  der  Unterwelt",  was  es  aber  doch  keineswegs  sein  will.3) 


*)  Auch  Caro,  der  dieses  Shaw -Stück  eingehender  bespricht,  kommt, 
S.  520,  zn  keinem  durchaus  anerkennenden  Urteil ;  die  Handlung"  rühre  sich 
nur  langsam  vom  Fleck.  Das  Ganze  sei  mehr  ein  Buch-  oder  Lesedrama. 
Besonders  treffend  ist  ein  von  ihm  gebrachtes  Zitat  aus  einem  Aufsatz  in 
Westermanns  Monatsheften  1906,  Juni,  S.  430  ff.  von  Düsel,  nach  welchem 
„auf  der  Bühne  die  Wirkung  der  fünf  Akte  höchst  problematisch  bleibt". 
Ganz  derselbe  Eindruck  drängte  sich  auch  mir  auf,  als  ich  das  Stück  auf 
der  Münchner  Hofbühne  sah. 

2)  S.  282  ff. 

8)  Andere  Kritiker,  wie  besonders  Helene  Richter  S.  416,  wollen  im 
Gegenteil  die  Britannusgestalt  durchaus  ernst  nehmen  und  schließen  sich 
Shaws  wohl  scherzhafter  Erklärung  an,  daß  gleiches  Klima  stets  gleiche 
Menschen  erzeuge,  und  daß  daher  schon  im  Altertum  die  Briten  dieselben 
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5.  Man  and  Superman. 

Über  die  Entstehung  von  „Man  and  Superman"  berichtet 
Shaw  selbst  in  seiner  an  A.  B.  Walkley  gerichteten  Vorrede,  daß 
dieser  Kritiker  ihm  einmal,  allerdings  nur  ganz  gelegentlich 
und  halb  scherzhaft,  den  Vorschlag  gemacht  habe,  ein  „Don 
Juan-Stück"  zu  schreiben.  Höchst  wahrscheinlich  hatte  Walkley 
infolge  seiner  stets  von  neuem  ausgesprochenen  Überzeugung, 
daß  Shaws  Stücke  überhaupt  keine  Stücke  seien,  den  Hinter- 
gedanken, daß  Shaw  gar  nicht  imstande  sei,  ein  Don  Juan-Stück, 
d.  h.  ein  Stück,  in  dem  Liebesgeschichten  die  Hauptrolle  spielen, 
zu  schreiben. 

Walkleys  Kritik  des  so  entstandenen  Shawschen  Don  Juan- 
Stückes  bezeichnet  dasselbe  denn  auch  als  reinen  Mißerfolg  und 
tadelt  besonders  die  Leidenschaftslosigkeit,  geringe  Lebendigkeit 
und  Überzeugungskraft  der  Hauptpersonen  sowie  die  triviale 
und  oft  fast  nichtssagende  Handlung.  Die  äußere  Handlung  sei 
nahezu  bedeutungslos  ohne  den  Schlüssel  des  Grundgedankens.1) 

Auch  Bab2)  erhebt  den  Vorwurf  gegen  dieses  Stück,  daß 
die  Fabel,  an  der  Shaw  sein  Problem  darlegen  will,  weniger 
als  ein  Nichts  sei,  ein  abgebrauchtestes  Possenschema.  mm  Die 
Geschichte  bleibe  vollkommen  schattenhaft,  und  von  dem  Über- 
menschentum, das  der  Titel  verheiße,  sei  nicht  viel  zu  spüren. 
Denn  die  Fabel  zeige  nichts  anderes  als  „wie  ein  eingefleischter 
Junggesell  schließlich  doch  zum  Heiraten  herumgekriegt  wird". 


Menschen  gewesen  seien  wie  die  heutigen  Engländer.  Beide  Auffassungen 
solcher  Shawschen  Anachronismen  sind  offenbar  falsch. 

Auf  jeden  Fall  bleibt  die  Britannusgestalt  eine  Stillosigkeit,  die  nur 
f arcenhafte  Wirkung  erzielt.  Anders  liegt  es  mit  dem  Anachronismus  in 
der  Caesar-Gestalt,  worauf  besonders  Cestre  S.  100 ff.  hinweist.  Auch  Caesar 
ist  ja  „idealisiert",  ist  ein  ganz  moderner,  man  könnte  fast  sagen,  ein  mehr 
als  moderner  Mensch.  Ja,  Shaw  macht  seinen  Caesar  sogar,  ganz  im  Gegen- 
satze zu  seiner  Quelle  Plutarch,  auch  zum  „Frauenfeind",  zum  Gegner  jeg- 
licher Art  „romantischer  Liebe". 

Wenn  dadurch  Caesar  nicht  recht  in  das  überlieferte  historische  Milieu 
hineinpassen  will,  so  bringt  dies  aber  doch  keine  farcenhafte  Wirkung 
hervor;  denn  mit  der  Caesar-Gestalt  will  Shaw  uns  etwas  lehren.  Er  ver- 
wendet hier  die  Mittel  der  Farce,  wie  Cestre  sagt,  für  die  Zwecke  der  haute 
comedie.  Wir  müssen  jedesmal  nachdenken,  wenn  man  uns  zu  lachen  gibt, 
und  lachen,  wenn  man  uns  nachzudenken  gibt.  Im  Gegensatz  zu  dem  ein- 
fachen Anachronismus,  wie  ihn  Stücke  wie  „Orpheus  in  der  Unterwelt" 
bieten,  nennt  Cestre  diese  Art  der  Behandlung  historischer  Persönlichkeiten 
einen  „doppelten  Anachronismus" ;  denn  sie  entzieht  die  historische  Persön- 
lichkeit nicht  nur  ihrer  Zeit,  sondern  „deplace  l'interet  de  l'illusion  ro- 
mantique  ä  la  philosophie  revolutioniere". 

x)  S.  226. 

2)  S.  349  ff. 
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In  der  Vorrede1)  gibt  Shaw  als  den  Grundgedanken  seines 
Stückes  an,  daß  es  eine  Darstellung  der  tragikomischen  Liebes- 
jagd des  Weibes  auf  den  Mann  sei.  Es  ist,  wie  Walkley  sagt, 
der  Schopenhauersche  Gedanke,  daß  „Nature,  working  out  her 
own  ends,  has  contrived  .  .  .  that  man,  with  all  his  boasted 
superiority,  shall  be  the  helpless  fly  caught  in  the  web  of  the 
spider- woman".2)  Nicht  der  Mann,  sondern  vielmehr  das  Weib 
ist  in  sexuellen  Dingen  der  angreifende,  der  verfolgende  Teil. 
Der  Gang  der  Handlung,  die  diesen  Gedanken  aufzeigen  soll, 
ist  folgender: 

Ein  junger  Mann  namens  Octavius  Robinson  ist  halb  verlobt 
mit  einem  Mädchen  Anna  Whitefield,  in  die  er  bis  über  die  Ohren 
verliebt  ist.  Anna  hat  soeben  ihren  Vater  verloren.  Zum  Vor- 
mund dieser  Anna  ist  neben  Eoebuck  Ramsden,  einem  würdigen 
alten  Freund  des  Verstorbenen,  auch  Jack  Tanner  bestimmt. 
Von  ihm  hören  wir  zunächst,  daß  er  ein  radikaler  Freidenker 
erster  Ordnung  sei,  der  ein  Buch  geschrieben  habe  mit  dem 
skandalösen  Titel :  „The  Revolutionist's  Handbook  and  Pocket 
Companion.  By  John  Tanner,  M.  J.  R.  C.  (Member  of  the  Idle 
Rieh  Class)",  das  übrigens  von  dem  Dichter  (der  größeren  Glaub- 
würdigkeit halber,  wie  er  sagt)  dem  Drama  als  Anhang  bei- 
gegeben wird.  In  diesem  Buche  predigt  Tanner,  d.  h.  also 
Shaw  selbst,  Anarchismus,  freie  Liebe  u.  ä.  Roebuck  Ramsden 
hält  es  für  ganz  unmöglich,  daß  er  gemeinsam  mit  einem  solchen 
Manne  das  Amt  eines  Vormundes  ausüben  könnte.  Er  schlägt 
daher  Anna  vor,  zwischen  ihm  und  dem  anderen  als  Vormund 
zu  wählen.  Damit  lernen  wir  Anna  selbst  kennen,  und  das  erste, 
was  wir  von  ihr  hören,  ist,  daß  sie  sich  auf  ihre  „Mama"  beruft. 
Als  aber  letztere  sich  dagegen  wehrt,  daß  die  Verantwortung  und 
Entscheidung  in  dieser  Sache  ihr  zugeschoben  werde,  entscheidet 
sich  Anna  dahin,  daß  der  Wille  ihres  verstorbenen  Vaters  ihr 
auf  jeden  Fall  heilig  sei;  sie  beendet  ihre  Rede  damit,  daß  sie 
jedermann  Kosenamen  gibt:  Ramsden  nennt  sie  Granny,  Octavius 
Ricky-Ticky-Tavy  und  Tanner  erst  Jack,  the  Giant-Killer  und 
dann  gar  zu  Ramsdens  Entsetzen  „nach  seinem  Vorfahren,  Don 
Juan". 

Und  als  sich  Annie  dann  wieder  unter  dem  sentimentalen 
Vorwand,  sie  könne  die  Erinnerung  an  den  Tod  ihres  Vaters 
noch  nicht  ertragen,  verabschiedet  hat,  da  hält  Tanner  es  für 
nötig,  Octavius  in  einer  ziemlich  langen  Ansprache  vor  diesem 
Mädchen  zu  warnen.    Er  hat  die  feste  Überzeugung,  daß  sie 


x)  S.  XVH. 
2)  S.  72. 
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Octavius  nachstelle  und  ihn,  wenn  er  sich  nicht  in  acht  nehme, 
einfangen  werde. 

So  nimmt  der  Dichter  Gelegenheit,  das  Problem  des  Stückes, 
seinen  Grundgedanken  auszusprechen  und  sogleich  zusammen- 
hängend darzustellen;  er  legt  es  Tanner,  seinem  eigenen  Eben- 
bild, der  selbst  in  seiner  Maske  dargestellt  zu  werden  pflegt,  in 
den  Mund :  Die  Absicht,  die  Anna  verfolge,  indem  sie  Octavius 
zu  gewinnen  trachte,  sei  weder  ihr  Glück  noch  das  seinige, 
sondern  die  Absicht  der  Natur.  Lebenskraft  in  einem  Weibe 
sei  blinder  Drang  nach  neuen  Geschöpfen;  die  Frau  opfere  sich 
diesem  Drange  auf.  Und  der  Mann  sei  für  die  Frau  nichts  als 
das  Mittel  zu  diesem  Zweck. 

Ganz  besonders  aber  müsse  sich  der  Mann  vor  dem  Weibe 
in  acht  nehmen,  wenn  er,  wie  es  von  Octavius  in  dem  Stück  be- 
hauptet wird,  nicht  nur  irgendein  Mann,  der  keinen  eigenen  Zweck 
hat,  sondern  ein  Künstler  ist.  Ein  solcher  habe  einen  Zweck, 
der  ihn  ebenso  in  Anspruch  nehme  und  der  sich  ebenso  durch- 
zusetzen trachte  wie  der  Zweck  des  Weibes.  Der  Künstler, 
dessen  Arbeit  darin  bestehe,  uns  uns  selbst  zu  zeigen,  wie  wir 
wirklich  sind,  schaffe  neue  Erkenntnis  ebenso  sicher,  wie  irgend- 
ein Weib  neue  Menschen  schaffe.  Er  stehe  mit  seinem  Zweck 
ebenso  im  Dienst  der  Natur  wie  das  Weib  mit  dem  seinen,  und 
daher  sei  von  allen  menschlichen  Kämpfen  keiner  so  erbittert 
als  der  Kampf  zwischen  dem  Künstlermann  und  dem  Mutterweib. 
Welches  von  ihnen  wird  das  andere  überwinden?  Das  ist  die 
Frage  zwischen  ihnen,  und  das  ist  auch  das  eigentliche  Problem, 
der  Konflikt  des  Stückes,  der  damit  ausgesprochen  ist. 

Es  ist  nun  allerdings,  wie  Walkley1)  anführt,  ein  starker 
Fehler  dieses  Shawschen  Stückes,  daß  uns  von  Octavius'  Künstler- 
tum  nur  erzählt  wird,  nur  etwas  vorgesagt  wird,  ohne  daß  dieses 
Künstlertum  irgendwie  gestaltet  würde  (wie  etwa  bei  Eugen  in 
Candida),  oder  daß  sich  die  Notwendigkeit  seines  Künstlertums 
aus  der  Handlung  ergäbe.  Es  ist  tatsächlich  so,  daß  nur  der 
zugrunde  liegende  Gedankengehalt  des  Stückes  die  Erklärung 
dafür  liefert,  weshalb  von  Octavius  angegeben  wird,  er  sei  ein 
„Dichter",  nämlich  nur,  damit  Tanner  seine  Theorie  über  den 
Gegensatz  zwischen  Künstlermann  uud  Mutterweib  anbringen 
könne,  und  es  ist  tatsächlich  richtig,  daß  diese  Art  Technik 
etwas  an  die  Art  erinnert,  wie  man  in  Operetten  Stichwörter 
anbringt,  wenn  die  Zeit  zu  einem  Lied  oder  zu  einem  Tanz  ge- 
kommen ist. 


')  S.  228  ff. 


—    65  — 


Aber  das  Künstlertum  des  Octavius  spielt  auch  in  der  ganzen 
äußeren  Handlung  nur  eine  untergeordnete  Kolle.  Der  eigentliche 
Künstlermann,  der  hier  dem  Mutterweib  Anna  zum  Konflikt 
gegenübergestellt  wird,  ist  Tanner  selbst,  so  daß  für  die 
ästhetische  Beurteilung  des  Stückes  die  Frage  weit  wichtiger 
ist,  ob  denn  das  Künstlertum  Tanners  auch  so  ganz  ungestaltet 
ist,  wie  von  Bab  behauptet  wird. 

Aber  wir  lernen  Tanner  im  Gegensatz  zu  Octavius  doch  schon 
aus  den  vielen  und  langen  Reden,  die  er  in  dem  Stück  führt,  als 
einen  Denker  eigener  Art,  als  einen  Freidenker  kennen.  Außer- 
dem läßt  Shaw  auch  wenig  Zweifel,  daß  er  sich  in  der  Gestalt 
Tanners  selbst  zur  Darstellung  bringt,  daß  er  selbst,  der 
„Künstler"  oder  Denker  Shaw  es  ist,  der  im  Kampf  mit  der  von 
der  Frau  vertretenen  Lebenskraft  dargestellt  wird. 

Jener  Kampf  beginnt  auch  alsbald  in  der  übernächsten 
Szene:  Tanner  und  Anna  stehen  sich  allein  gegenüber.  Es  er- 
scheint mir  als  ungerechtfertigt,  wenn  Anna  in  diesen  Szenen, 
in  denen  sie  mit  Tanner  allein  ist,  von  Bab  und  Walkley  als 
nicht  genügend  gestaltet  getadelt  wird.  Walkley  behauptet,  es 
fehle  dieser  Anna  an  jeglicher  Leidenschaft  und  Sinnlichkeit; 
Öhaw  sei  nicht  imstande,  Fleisch  zu  malen.  Anna  sei  durchaus 
kein  glaubhafter  weiblicher  Don  Juan. 

Gegen  Walkley  läßt  sich  wieder,  wie  bei  „Caesar  and  Cleo- 
patra", einwenden,  daß  es  nicht  nur  Mangel  an  Fähigkeit  ist, 
was  Shaw  verhindert,  „Fleisch  zu  malen",  sondern  daß  er  dies 
ja  geradezu  grundsätzlich  und  absichtlich  vermeidet;  gehört  es 
doch  mit  zum  Sinne  seines  ganzen  dramatischen  Werkes  im  all- 
gemeinen und  seines  Kampfes  gegen  Romantik  im  besonderen. 
Shaw  muß  hier  doch  genommen  werden,  wie  er  eben  ist  und 
wie  er  ausdrücklich  selbst  genommen  werden  will ;  es  geht  nicht 
an,  Shaws  Drama  im  einzelnen  den  Vorwurf  der  Nüchternheit 
zu  machen,  wenn  diese  Nüchternheit  ein  Programmpunkt  dieses 
g  Dramatikers  ist;  wobei  freilich  die  Frage  noch  unentschieden 
bleibt,  inwieweit  ein  solcher  Programmpunkt  dramatisch  von 
Wirkung  ist. 

Shaw  will  hier  doch  wohl  absichtlich  Anna  auf  andere 
Weise  wirken  lassen  als  bloß  durch  Sinnlichkeit  und  sexuelle 
Leidenschaft,  in  deren  Daseinsberechtigung  und  Wahrhaftigkeit 
er  ja  stets  starke  Zweifel  setzt  und  die  er  als  romantisch  ver- 
dammt. Man  vergleiche  z.  B.  sein  Urteil  über  Shakesperes 
„Antony  and  Cleopatra".1)  Er  ist  weit  entfernt,  darzustellen, 
wie  eine  „Welt  schön  verloren  wird  aus  Liebe",  aus  Leidenschaft. 


S.  oben  S.  57  f. 
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Annas  Sieg  soll  vielmehr  ein  mehr  verstandesmäßiger  sein ;  nicht 
blinde  Liebesleidenschaft  soll  es  sein,  was  sie  treibt,  sondern 
ein  höherer  Zweck,  dessen  sie  sich  allerdings  nur  halb  bewußt 
ist,  der  Zweck  der  Natur.  Und  zur  Erreichung  dieses  Zweckes 
hat  sie  —  d.  h.  Everywoman,  als  welche  sie  Shaw  selbst  in 
seiner  Vorrede  bezeichnet1)  —  die  Natur  mit  einer  Menge  kleiner 
Listen  und  Fähigkeiten  ausgestattet,  von  denen  Shaw  sie  reichlich 
und  in  unterhaltlichster  Weise  Tanner  gegenüber  Gebrauch 
machen  läßt. 

Dies  gibt  auch  Bab  zu,  indem  er  gesteht,  daß  sie  genial 
und  verbrecherisch,  erfinderisch,  wahllos  und  verschlagen  sei 
nur  für  die  eine  Aufgabe,  die  ihr  die  Lebenskraft  setzt.  Er 
aber  tadelt,  daß  sie  in  zu  ärmliche  Situationen  gebracht  werde, 
um  sich  dramatisch  zu  entfalten  und  durch  bedeutsame  Handlungen 
sichtbar  zu  werden;  es  bleibe  alles  alltäglich,  was  sie  tue.2) 

Doch  ist  eben  der  Ton  des  ganzen  Stückes  von  Shaw  fast 
rein  lustspielhaft  gestimmt,  so  daß  sich  ein  Verlangen  nach  be- 
deutsamen, nicht  alltäglichen  Situationen  doch  als  gar  nicht  so 
unumgänglich  erweist. 

Man  lese  oder  sehe  diese  erste  Szene  wie  auch  die  übrigen, 
in  denen  Anna  auf  Tanner  einzuwirken  sich  bemüht,  ohne  Vor- 
eingenommenheit, und  man  wird  bewundern,  mit  welchem  Humor 
und  welch  feiner  Beobachtungsgabe  Shaw  den  allmählichen 
Sieg  Annies,  zwar  in  Lustspielform,  aber  doch  nicht  ohne  Ernst, 
glaubhaft  macht.  Der  Kampf  zwischen  Anna  und  Tanner  voll- 
zieht sich  im  ganzen  in  fünf  Stufen. 

Tanner,  wie  wir  sahen,  ist  der  festen  Meinung,  daß  der 
Kampf,  den  Anna  als  Weib  ausfechten  muß,  gar  nicht  ihm  gilt, 
sondern  Octavius.  Mit  Gewandtheit  weiß  Anna,  sobald  sie  mit 
Tanner  allein  ist,  das  Gespräch  auf  ihre  gemeinsam  verlebten 
Kinderjahre  zu  bringen,  um  Tanner  'so  an  sein  früheres  Ver- 
hältnis zu  ihr  zu  erinnern.  Dadurch  erfahren  wir  auch,  wie 
Tanner  sich  allmählich  von  ihr  losgemacht  hat,  wie  er  zum 
„artist  man"  geworden  ist  durch  die  Geburt  der  moralischen  Leiden- 
schaft in  ihm,  um  mit  ihm  zu  reden,  d.  h.  durch  die  Geburt 
seiner  Mannesseele,  seines  Gewissens,  seines  Bewußtseins,  daß 
„veracity  and  honor  were  no  longer  goody-goody  expressions  in 
the  mouths  of  grown  up  people,  but  compelling  principles  in 
myself".3)  Und  dadurch  ist  er  zum  Philosophen,  zum  Reformer 
geworden,  der  seine  Lebensaufgabe  darin  gefunden  hat,  als 


J)  S.  XXVIII. 

2)  S.  351. 

3)  Stück  S.  34. 
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Ikonokiast  Glaubenssysteme  zu  zerschmettern  und  Idole  zu  ver- 
nichten; und  zwar  tut  er  das  nicht  aus  Freude  an  der  Zer- 
störung, sondern  aus  dem  Verlangen  nach  Schöpfung  eines  neuen, 
nämlich  eines  höheren  Menschen,  des  Übermenschen,  gerade  so 
wie  Anna,  das  Weib,  aus  diesem  instinktiven  Verlangen  heraus 
zu  ihrem  Beruf,  der  Liebe,  getrieben  wird. 

Seit  sich  Tanner  dieser  Dinge  aber  bewußt  geworden  ist, 
fürchtet  er,  durch  das  Weib  an  der  Erreichung  seines  hohen 
Zieles,  des  Übermenschen,  verhindert  zu  werden;  sein  Rock  soll 
nicht  mehr  „nach  dem  Maße  des  Weibes  geschnitten  werden"; 
er  will  von  ihr  nicht  mehr  wie  in  der  Kinderzeit  behandelt, 
nahezu  bevormundet  werden  und  hat  fest  bei  sich  beschlossen, 
daß  kein  Weib  ihn  auf  diese  Weise  zum  Sklaven  machen  soll; 
er  will  von  ihr  nicht  umschlungen,  erwürgt  werden  wie  von 
einer  Boa  Constrictor. 

Bei  diesen  Worten  Tanners  schüttelt  Anna  alle  bisher  ge- 
heuchelte Wohlanständigkeit  und  Zurückhaltung  ab  und  schlägt 
ihre  beiden  Arme  um  seinen  Hals.  Trotz  allem  und  zu  Annas 
Erstaunen  redet  sich  Tanner  aber  immer  noch  ein,  daß  sie  mit 
ihm  nur  spiele  und  daß  sie  es  eigentlich  auf  den  armen  Octavius, 
den  er  herzlich  bedauert,  abgesehen  habe.  Doch  gibt  er  zu, 
daß  er  sich  nie  ganz  sicher  in  ihrer  Nähe  fühle,  und  daß  er  am 
liebsten  auf  den  Knopf  der  elektrischen  Klingel  drücken  würde, 
um  der  Unterhaltung  mit  ihr  ein  Ende  zu  machen. 

Den  zweiten  Stoß  empfängt  Tanner  in  der  siebenten  Szene 
des  zweiten  Aktes.  Er  ist  wieder  mit  Anna  allein,  nachdem 
diese  den  unglücklichen  Octavius  weggeschickt  hat.  Hier  nimmt 
der  Dichter  wieder  Gelegenheit,  uns  Tanner  als  wirklichen 
modernen  Menschen  darzustellen.  Er  predigt  dadurch  gleich- 
zeitig verschiedene  Grundgedanken  über  modernes  Menschentum, 
und  zwar  dieselben,  die  auch  in  den  umfangreichen  Beilagen 
des  Stückes,  besonders  in  dem  „Handbuch"  enthalten  sind. 
Shaw-Tanners  Interesse  richtet  sich  hier  hauptsächlich  auf  die 
„Unabhängigkeitserklärung"  der  Kinder  von  den  Eltern.  In 
diesem  Sinne  fordert  er  Anna  auf,  ihrer  eigenen  Seele,  ihrem 
eigenen  Verlangen  zu  folgen,  den  ewigen  blinden  Gehorsam 
gegen  die  Mutter  aufzugeben  und  z.  B.  einmal  mit  ihm  eine 
Automobilreise  nach  Marseille,  Algier  und  Biskra  zu  unter- 
nehmen. Und  zu  seinem  Schrecken  nimmt  Anna  diese  Auf- 
forderung sofort  für  Ernst  und  erklärt  sich  einverstanden ;  denn, 
läßt  Shaw  die  Heuchlerin  es  begründen,  er  sei  ja  ihr  Vormund, 
und  daher  sei  es  ganz  harmlos,  wenn  sie  mit  ihm  reise. 

Am  Schlüsse  dieses  Aktes  kommt  es  dann  zum  Höhepunkt 
dieser  allerdings  sehr  einfachen  und  alltäglichen,  aber  mit  feinem 
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Humor  durchgeführten  Handlung :  Durch  seinen  Chauffeur  Straker, 
der  schon  lange  sein  Verständnis  für  die  Sache  durch  inhalts- 
volles Pfeifen  zum  Ausdruck  gebracht  hat,  wird  Tanner  end- 
gültig darüber  aufgeklärt,  daß  es  nicht  Octavius,  sondern  er. 
Tanner  selbst  sei,  auf  den  es  Anna  abgesehen  habe:  „Das  ist 
so  sicher  wie  die  Nase  in  Ihrem  Gesicht".  Der  Erfolg  dieser 
Aufklärung  ist,  daß  Tanner  nun  den  lange  gehegten  heißen 
Wunsch  seines  Chauffeurs  erfüllt  und  sich  aufmacht,  den  letzten 
Automobilgeschwindigkeitsrekord  nach  Biskra  zu  schlagen  — 
nur  um  zu  fliehen,  zu  entkommen. 

Umsonst.  Anna  mit  ihren  Freunden  ist  schnell  hinter  ihm 
her.  Die  verfolgenden  Automobile  holen  den  Flüchtling  in 
Granada  in  Spanien  ein.  Wie  ein  richtiger  Sherlock  Holmes 
hat  Anna,  getrieben  von  der  „Lebenskraft",  Tanners  Spur 
überall  wieder  aufzufinden  und  zu  verfolgen  vermocht. 

Es  folgt  die  endgültige  Auseinandersetzung  Annas  mit  dem 
sie  anbetenden  Octavius.  Seinem  Liebesgeständnis  setzt  sie  ent- 
gegen, daß  das  alles  umsonst  sei;  denn  —  immer  beruft  sie  sich 
auf  die  Eltern,  um  den  Anstand  zu  wahren  —  ihre  Mutter  habe 
beschlossen,  daß  sie  Jack  Tanner  heiraten  solle;  ebenso  habe 
diesen  Wunsch  der  Vater  in  seinem  Testament  ausgesprochen. 
Aber  Octavius,  voll  Sentimentalität,  will  Anna  um  jeden  Preis 
glücklich  wissen,  sei  es  auch  mit  Aufopferung  seiner  selbst;  er 
erbietet  sich  daher,  es  Tanner  zu  sagen,  daß  sie  ihn  liebt.  Da 
aber  wehrt  Anna  sogleich  ab;  denn  sie  weiß,  daß  ihr  „Opfer" 
dann  von  neuem  die  Flucht  ergreifen  würde. 

Und  die  vorletzte  Szene  bringt  dann  die  Abrechnung 
zwischen  Anna  und  ihrem  Opfer.  Auch  hier  wieder,  wie  in 
vielen  Stücken  Shaws,1)  läßt  sich  ein  gewisser  Abfall  des  Inter- 
esses beobachten.  Der  Kampf  der  Meinungen,  das  innere 
Problem,  ist  schon  in  den  früheren  Szenen  zur  Darstellung 
gebracht  worden,  besonders  in  jener  ersten  Aussprache  zwischen 
Anna  und  Tanner  im  ersten  Akte.  Jetzt  handelt  es  sich  nur 
mehr  um  den  mehr  äußeren  Kampf  zwischen  beiden:  Welche 
von  den  beiden  einander  entgegengesetzten  Lebensansichten,  ja 
Willensrichtungen  soll  für  das  praktische  Leben  die  Oberhand 
gewinnen  und  die  künftige  äußere  Lebensrichtung  bestimmen? 

Zum  Teil  wird  von  Shaw  dieser  äußere  Kampf  wieder  in 
nahezu  farcenhafter  Art  dargestellt;  so  wenn  die  Szene  damit 
beginnt,  daß  Tann  er  gleich  sechsmal  hintereinander  emphatisch 
ausruft:  „I  wont  marry  you!",  um  nochmal  seinen  Standpunkt 
zu  betonen,  daß  für  ihn  die  Ehe  eine  „Profanierung  des  Heilig- 


*)  Vgl.  „Mrs.  W.  Prof."  und  „Caesar  and  Cleopatra". 
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tums  seiner  Seele  .  .  .  einen  Verkauf  seines  Geburtsrechtes", 
einen  Abfall  von  seinem  starken  Willen  zur  Reform  des  Menschen- 
geschlechtes bedeutet.  Ebenso  ist  es  farcenhaft,  wenn  Anna 
Tanners  Wort  von  der  „Life  Force",  die  ihn  bezwinge,  in  „Life 
Guards"  verdreht,  und  wenn  sie  nochmal  gegen  Ende  der  Szene 
dem  dreimaligen  „no,  no,  no"  Tanners  ein  ebenso  energisches 
dreimaliges  „yes,  yes,  yes"  entgegensetzt.  Und  doch  liegt  bei 
Shaw  gerade  hinter  der  Farce  oft  der  tiefste  Sinn :  Sie  ist  hier 
der  Ausdruck  des  schweren,  stahlharten  Kampfes,  den  der 
geistige  Übermensch  oder  Künstlermann  mit  dem  sinnlichen 
Menschen  oder  Mutterweib  zu  bestehen  hat. 

Mehr  und  mehr  aber  muß  Tanner  der  „Life  Force"  weichen, 
die  ihn  enger  und  enger  umstellt,  wie  er  es  schon  immer  be- 
fürchtet hatte.  Als  Anna  gesteht,  daß  sie  selbst  es  gewesen 
sei,  die  ihren  verstorbenen  Vater  bestimmt  habe,  ihr  Tanner 
zum  Vormund  zu  setzen,  da  sieht  er  ganz  deutlich,  wie  ihm  die 
Schlinge  von  allem  Anfang  an  gelegt  war;  und  als  dann  Anna 
es  ausspricht,  daß  sie  alles,  was  sie  getan  habe,  nicht  des 
eigenen  persönlichen  Glückes  halber  getan  habe,  daß  die  Ehe 
sogar  ihr  Tod  sein  könne,  und  als  sie  dann  auch  noch  in 
Ohnmacht  fällt,  da  ist  er  überwunden ;  nun  will  er  sie  fest  und 
kräftig  halten,  um  sie  zu  stützen  —  und  wohl  nicht  wieder 
loszulassen. 

Freilich  Glück  ist  es  für  keines  von  beiden:  Anna  scheint 
glücklich  zu  sein,  aber  sie  triumphiert  nur,  sie  ist  erfolgreich, 
siegreich,  nicht  glücklich.  Beide  opfern  sie  Glück,  Freiheit, 
Ruhe  für  die  Sorgen  eines  Haushaltes  und  einer  Familie. 

Ganz  unrecht  allerdings  haben  die  oben  angeführten  Kritiker 
nicht:  Gerade  diese  letzte  Szene  wirkt  nicht  ganz  überzeugend; 
wir  glauben  es  nicht  ganz,  daß  Tanner  schließlich  nachgeben 
muß,  daß  sich  ihm  das  Bedürfnis  aufdrängen  muß,  dieses  Mädchen 
für  künftig  stark  und  kräftig  umfangen  zu  halten.  Man  hat 
doch  zu  sehr  den  Eindruck,  als  geschehe  es  nur,  um  Shaws 
Theorie  zur  Durchführung  zu  bringen.  Man  versteht  tatsächlich 
die  äußeren  Vorgänge  oder  die  „materielle  Handlung",  wie  Hamon 
es  nennt,  nur  ganz,  wenn  man  die  zugrunde  liegende  Absicht  oder 
die  „intellektuelle  Handlung",  welche  hauptsächlich  durch  die 
umfangreichen  Reden  Tanners  ausgedrückt  wird,  nie  außer  acht 
läßt.  Anna,  d.  h.  das  Weib  als  Typus,  ist  zwar  in  ihrer  etwas 
heuchlerischen  Verschlagenheit,  die  alles  zu  ihrem  Zwecke  aus- 
zunützen versteht,  von  dem  Dichter  mit  unübertrefflichem  Rea- 
lismus gezeichnet,  was  m.  E.  von  den  Kritikern  nicht  genügend 
gewürdigt  wird.  Aber  im  Grunde  ruht  doch  alles  Geschehen 
in  dem  Stücke  mehr  auf  Tanners  Reden  als  auf  Annas  Hand- 
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lungen.  Um  das  Einfangen  eines  sich  sträubenden  Mannes  durch 
ein  Weib  zu  schildern,  genügt  eben  doch  nicht,  diesem  Weibe 
bloße  nüchterne  Verschlagenheit  und  nahezu  verstandesmäßige 
Berechnung  beizulegen;  es  gehört  dazu  doch  wohl  auch  das, 
was  zu  schildern  Shaw  nach  Walkley  unfähig  ist,  was  aber  auf 
der  Bühne  zu  schildern  Shaw  selbst  vielmehr  grundsätzlich  ab- 
lehnt: „voluptuousness",  sinnliche  und  äußerlich  reizende  und 
liebenswürdige  Anziehung.  Das  ist  es ,  was  Anna  fast  voll- 
kommen fehlt.  Anna  hat  sicherlich  zu  wenig  weibliche  Reize, 
wenn  man  auch  nicht  mit  Bab  verlangen  kann,  daß  sie  die 
geistigen  Züge,  die  „Madonnenhoheit"  einer  Candida  und  ihrer 
Schwestern  trüge;  denn  sie  soll  doch  eben  das  Weib  an  sich 
sein  und  gewissermaßen  ein  Gegensatz,  ja  ein  Feind  des  Bloß- 
geistigen, wie  es  Tanner,  der  Übermensch,  durchzuführen  trachtet. 
Aber  dann  müßte  sie  doch  auch  ein  bischen  „Erotomanin"  sein 
und  Shaw  hat  eben  hier  einmal  im  Prinzip  unrecht:  Ein  ganz 
„unromantisches"  Weib,  wenn  es  auf  Liebe  ankommt,  wird 
es  nicht  geben.  Anna  ist  wieder  ähnlich  wie  Vivie  nicht  ganz 
natürlicher  Mensch:  Sie  ist  zu  viel  Idee,  „eine  wandelnde  Theorie". 
Die  äußere  Handlung  wird  aber  durch  diesen  Mangel  tatsächlich 
zu  wenig  „das  natürliche  Gewand"  für  die  innere.1) 

Auch  Tanner  ist,  wie  oben  gezeigt,  zwar  nicht  durchaus 
ungestaltet,  wie  es  Bab  und  besonders  Helene  Richter  behaupten; 
wir  glauben  ihm  wohl  sein  Übermenschentum,  denn  er  bringt 
seine  neuen  Ansichten  bei  verschiedenen  Gelegenheiten  zur  An- 
wendung. Aber  trotzdem  trägt  auch  er  nicht  —  und  bei  ihm 
als  der  „Postulatsgestalt"  des  Stückes  wäre  es  wohl  möglich  — 
die  Hoheit  einer  Caesar-Gestalt  oder  selbst  eines  Eugene  March- 
banks  in  sich:  Es  liegt  daran,  daß,  während  jene  beiden  und 
die  anderen  Postulatsgestalten  Shaws  stets  die  Sieger  in  den 
Konflikten  sind,  Tanner  uns  ausnahmsweise  als  Unterliegender 
entgegentritt.  Man  kann  dies  aber  nicht,  wie  einzelne  Kritiker, 
so  Helene  Richter,  tun,  einem  Mangel  an  Darstellungskunst  in 
Shaw  zuschreiben;  es  liegt  vielmehr  an  der  Eigenart  des  Problemes, 
das  er  sich  in  diesem  Stücke  gestellt  hat.  Aber  auf  jeden 
Fall  fehlt  dem  Stück  auf  diese  Art  das  Große  der  Charaktere, 
das  bei  den  Postulatsgestalten  der  anderen  Stücke  fast  stets 
vorhanden  ist;  und  Bab  hat  nicht  ganz  unrecht,  wenn  er  sagt, 
daß  Shaw  hier  „ohne  Gefühl  für  künstlerische  Gewichtsverhält- 
nisse ...  auf  einem  papiernen  Boden  mit  Steinen  zu  bauen" 2)  ver- 
sucht.   Es  ist  ein  großes  Problem,  das  in  einem  Stücke  mit 


x)  Walkley  S.  230  ff. 
2)  S.  353. 
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nur  kleinen  Charakteren  abgehandelt  wird,  und  darum  sich  dem 
Gedächtnisse  nicht  als  großer  künstlerischer  Eindruck  einprägt. 

Groß  aber  ist  das  Problem  des  Stückes :  Es  zeigt  nicht  nur 
„wie  ein  eingefleischter  Junggesell  .  .  .  herumgekriegt"  wird, 
sondern  bietet  einen  wahrhaft  großen,  durchaus  neuen,  da  rein 
philosophischen  Konflikt  dar.  Denn  dieser  Konflikt  gründet  sich 
nicht  eigentlich  auf  wirkliche  Ereignisse  des  Lebens,  sondern 
ist  der  Ausfluß  der  Theorie  des  Philosophen  Shaw  von  der 
„Lebenskraft",  die  sich  zur  Fortpflanzung  der  Gattung  des 
Mutterweibes,  zu  ihrer  eigenen  geistigen  Fortentwicklung  über 
sich  selbst  hinaus  aber  des  Gehirnes  des  „Philosophenmannes" 
oder  „Übermenschen"  bedient.  Diese  beiden,  von  Shaw  in  An- 
lehnung an  Darwin  und  Nietzsche  erdachten,  philosophisch- 
dichterischen Gebilde  werden  unter  der  scheinbar  trivialen  Fabel 
im  Kampfe  miteinander  dargestellt. 

Der  stark  philosophische  Gehalt  des  Stückes  ist  aber  damit 
noch  nicht  erschöpft.  Die  zahllosen  nebenbei  behandelten  oder 
auch  nur  beiläufig  erwähnten  philosophischen,  ethischen  und 
sozialpolitischen  Gedanken  drängen  sich  hier  geradezu;  sie  sind 
in  größerer  Menge  vorhanden  als  in  irgendeinem  anderen  Stücke 
von  Shaw.  Shaw  hat  in  M.  a.  S.  und  den  Beilagen  nahezu  seine 
ganze  Weltanschauung  niedergelegt.  Hamon1)  sagt  mit  Recht, 
daß  eine  Aufzählung  aller  Ideen  des  Stückes  fast  unmöglich  sei, 
und  nennt  M.  a.  S.  „une  merveilleuse  piece,  d'un  mouvement  si 
rapide  que  lecteur  et  spectateur  n'ont  pas  le  temps  de  reflechir 
ä  la  profondeur  des  idees".  Von  den  neben  dem  Hauptgedanken 
wichtigsten  Nebengedanken  seien  nur  erwähnt:  Der  Gedanke 
von  dem  Übermenschen,  dargestellt  in  Tanner,  der  frei  ist  von 
allen  romantischen  Empfindungen,  aller  Konvention  und  traditio- 
nellen Moral,  wie  sie  besonders  von  Eoebuck  Ramsden  vertreten 
wird;  dann  die  Abneigung  gegen  die  gesetzliche  Ehe,  die  Platz 
machen  sollte  der  freien  Vereinigung  der  Geschlechter  (Geschichte 
der  Violet),  ferner  der  Kampf  der  siegreichen  Jugend  gegen  das 
mehr  oder  weniger  lächerliche  Alter  (Hector  Malone  gegen 
seinen  Vater),  die  Anschauung  von  der  „Ausbeutung  der  Armen" 
durch  den  Kapitalismus  (Mendoza  und  seine  „Räubersozialisten"), 
die  neuen  Beziehungen  zwischen  dem  Arbeitgeber  und  dem  voll- 
kommen Selbstmensch  gewordenen  Arbeitnehmer,  versinnbildlicht 
durch  die  prächtig  humorvolle  Gestalt  des  Chauffeurs  Henry 
Straker  usw. 

Wie  sehr  aber  dieses  Stück  nach  Shaws  eigener  Bezeichnung 
auf  dem  Titel  „A  Comedy  and  a  Philosophy"  ist,  zeigt  be- 
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sonders  der  als  dritter  Akt  eingeschaltete,  bei  der  Aufführung 
meist  weggelassene,  große  philosophische  Dialog  „in  der  Hölle" 
zwischen  Don  Juan,  Dona  Ana,  The  Statue  und  The  Devil. 
Dieser  Akt  bildet  einen  wichtigen,  wenn  nicht  gar  den  Haupt- 
teil des  Stückes  und  wiegt  durch  seinen  reichen  Gehalt  an 
Geist  und  tiefem  Humor  die  „künstlerischen"  Nachteile  des 
Dramas  an  und  für  sich  ganz  gewiß  auf.  Seine  hohen  Vorzüge 
werden  von  Bab  und  Walkley  nicht  genügend  gewürdigt.  Da- 
gegen nennt  Hamon  diese  Diskussion  „une  merveille  d'esprit, 
d'humour  et  de  profondeur,  .  .  .  amüsante  au  possible".1)  Und 
Cestre  würdigt  die  Bedeutung  dieses  Aktes  für  das  ganze  dra- 
matische Schaffen  Shaws  richtig,  wenn  er  sagt,  der  dritte  Akt 
sei  „une  veritable  Synthese  des  moyens  par  lesquels  Shaw  reussit 
ä  presenter  des  idees  philosophiques  sous  un  vetement  concret, 
avec  un  tour  piquant,  dans  un  mouvement  irresistible  d'esprit, 
de  satire  et  de  paradoxe".2) 

In  einer  Art,  die  an  Piatos  Dialoge  erinnert,  werden  in 
diesen  siebzig  Seiten  des  mehr  als  den  dritten  Teil  des  Stückes 
umfassenden  dritten  Aktes  alle  oben  erwähnten  Probleme  er- 
örtert und  durchgesprochen;  wobei  doch  gleichzeitig  die  einzelnen 
sprechenden  und  disputierenden  Personen  zu  den  handelnden 
und  erlebenden  Personen  der  übrigen  Akte  in  reizvollster  Be- 
ziehung stehen  und  auch  mit  Humor  und  Satire  treffend  und 
unterhaltend  charakterisiert  sind. 

Die  Personen  des  Stückes  sinken  in  Schlaf  und  erscheinen 
dann  in  einem  Traumbild  wieder,  und  zwar  zurückversetzt  in 
ihre  früheren  Existenzen :  So  wird  Tanner-Shaw  zum  Don  Juan, 
Anna  Whitefield  zu  Dona  Ana  de  Ulloa,  Koebuck  Eamsden  wird 
Dona  Anas  Vater  in  der  Gestalt  der  rächenden  Statue,  in  der 
er  einst  Don  Juan  erschienen  ist,  und  Mendoza  endlich,  der 
frühere  Kellner  des  Savoy  Hotel  und  nachmalige  spanische 
Eäuberhauptmann,  der  romantische  Anbeter  Louisas  wird  zum 
Teufel.  Don  Juan,  der  keiner  Frau  die  Treue  hielt,  sondern 
von  einem  Liebesabenteuer  zum  anderen  eilte,  ist  in  unserem  Jahr- 
hundert John  Tanner,  der  Feind  der  gesetzlichen  Ehe  mit  der 
„Pflicht"  der  Treue  um  jeden  Preis.  Schon  Don  Juan,  so  er- 
zählt uns  dieser  selbst, 3)  ist  vor  jeder  Frau  nach  kurzer  Zeit 
entflohen;  denn  sobald  einmal  die  Schranken  aufgehoben  gewesen 
wären  („the  barriers  are  down"),  sei  jede  Frau  stets  nur  mit 
ihm,  ihrem  Liebhaber,  beschäftigt  gewesen,  ihn  unablässig  ver- 


*)  A.  a.  0. 

2)  S.  157. 

3)  S.  117. 
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folgend  und  nie  aus  dem  Auge  lassend,  um  sich  „ihre  Beute" 
ja  zu  sichern.  Das  aber  habe  Don  Juan  in  die  Gefahr  gebracht, 
ganz  sein  eigenes  Selbst  zu  verlieren,  und  darum  sei  er  vor 
jeder  Frau  davongelaufen,  gerade  so  wie  der  Künstlerphilosoph 
Tanner  vor  dem  Mutterweib  Anna  zu  entfliehen  sucht  aus  Furcht, 
durch  sie  an  der  Durchführung  seiner  ihm  von  der  „Lebenskraft" 
auferlegten  hohen  Mission  gehindert  zu  werden.  So  wird  von 
Shaw,  wie  Bab  sagt,  mit  kühner  Dialektik  „der  große  Heros 
der  Sinnenlust  ins  Puritanische  gedeutet".1)  Ähnlich  wie  aus 
Napoleon,  Burgoyne  und  besonders  aus  Julius  Caesar  macht 
Shaw  auch  aus  der  überlieferten  Don  Juan -Gestalt  ein  gänzlich 
neues,  mit  seinem  Geiste  oder,  wie  er  selbst  sagt,  „dem  fort- 
geschrittenen Geiste  seiner  Zeit"  erfülltes  philosophisch  -  dichte- 
risches Gebilde.  Und  ebenso  verfährt  er  mit  den  anderen  Ge- 
stalten der  spanischen  Sage,  deren  Charakterzeichnung  in  geist- 
vollster Weise  mit  derjenigen  der  ihnen  zugrunde  gelegten 
Personen  des  eigentlichen  Stückes  in  Übereinstimmung  gebracht 
ist:  so  die  alles  auf  -  die  -  Tief  e  -  Gehen  vermeidende,  epikuräisch 
das  „Vergnügen"  der  eigenen  Person  über  alles  andere  stellende 
Lebensauffassung  des  Commanders,  der  sich  im  Himmel,  dem 
„Wohnort  der  Meister  der  Wirklichkeit"  2)  zwar  gründlich  lang- 
weilt, aber  aus  Snobismus  glaubt,  es  seiner  respektablen  Person 
schuldig  zu  sein,  den  Himmel  zu  wählen  —  all  dies  stimmt 
reizvoll  zu  der  in  Roebuck  Ramsden  von  Shaw  verspotteten 
sentimental-liberalen  Weltanschauung  des  Viktorianischen  Zeit- 
alters. Und  wie  Anna  Whitefield  ist  Dona  Ana  von  dem- 
selben mit  moralischer  Heuchelei  eng  verbundenen,  der  „Lebens- 
kraft" dienenden  starken  Geschlechtsinstinkt  erfüllt;  dieser 
gipfelt  in  ihrem  lauten  Ausruf  am  Schlüsse  des  großen  Dialogs, 
da  sie  erfährt,  daß  der  von  Don  Juan  geforderte  Übermensch 
noch  nicht  geschaffen  sei:  „Then  my  work  is  not  yet  done  .  .  . 
A  father  —  a  father  for  the  Superman". 

Mit  eigenartigem  Humor  und  Geiste  führt  Shaw  noch,  wie 
in  anderen  Stücken,8)  so  besonders  auch  hier  eine  Art  Selbstironi- 
sierung  ein,  wie  sie  sich  in  ähnlicher  Weise  etwa  auch  beiMoliere4) 
findet,  dem  Shaw  ja  öfter,  besonders  von  Hamon,  an  die  Seite 
gestellt  wird.  Die  Kritiker  beklagen  sich  darüber,  daß  Shaw 
sich  allzugerne  selbst  reden  höre,  viel  zu  lange,  philosophische 
Reden  seinen  Personen  in  den  Mund  lege.    Und  so  läßt  er 


J)  S.  356. 

2)  Stück  S.  103. 

3)  Vgl.  besonders  „Fanny's  First  Play". 

4)  In  seinen  Stücken  „La  Critique  de  l'Ecole  des  Femmes"  und  „L'Im  - 
promptu  de  Versailles". 

Rehbach.  6 
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seinen  Don  Juan -Tanner  und  seinen  Teufel  sich  öfter  entschul- 
digen ob  ihrer  langen  Vorträge,  um  dann  mit  schelmischem 
Auge  die  Zuhörer  einzuladen,  ihnen  noch  eine  weitere  Stunde 
zuzuhören. 

So  wird  das  Stück  M.  a.  S.  besonders  durch  den  überreichen 
philosophischen  Gehalt  des  dritten  Aktes  sowie  durch  den 
feinen  symbolischen  Humor,  der  die  unterhaltlichste  Satire  auf 
viele  von  Shaw  verurteilte  Zustände  des  englischen  Lebens  und 
Empfindens  bietet,  zu  einem  der  interessantesten  und  eigen- 
artigsten Bühnenwerke  nicht  nur  Englands,  sondern  wohl  über- 
haupt des  europäischen  Theaters.  Freilich  von  dem,  was  man 
gewöhnlich  unter  einem  Theaterstück  versteht,  weicht  es  fast 
in  jeder  Hinsicht  ab  und  hat  daher  den  Widerspruch  der  Kritiker 
hervorgerufen.  Trotzdem  ist  das  Stück  das  für  Shaw  am  meisten 
bezeichnende  und  das  geistreichste  von  allen  seinen  Stücken, 
wenn  es  auch,  oder  besser  gerade  weil  es,  wie  die  Kritiker 
wollen,  „kein  Stück"  ist. 

Und  ein  Teil  dessen,  was  man  bisher  als  zur  Theaterkunst 
gehörig  betrachtet  hat,  ist  doch  auch  in  diesem  Stücke  trotz 
der  mancherlei  oben  erwähnten  Mängel  in  überreichem 
Maße  vorhanden:  nämlich  die  scharfe  Beobachtung  und  feine, 
gleichzeitig  stets  mit  Humor  durchgeführte  Zeichnung  von  aus 
dem  Leben  gegriffenen  Gestalten.  Wie  unterhaltlich  Anna 
Whitefield  gezeichnet  ist,  haben  wir  gesehen.  Doch  wird  sie 
an  Realistik  noch  übertroffen  von  einigen  der  Nebengestalten, 
so  besonders  von  der  Mutter  Whitefield  oder  von  dem  sentimental- 
romantischen Octavius,  bei  dem  man  lebhaft  etwa  an  Dickens' 
David  Copperfield  erinnert  wird;  in  ausgezeichneter  Weise 
entworfen  ist  auch  die  Figur  des  modernen,  syndikalisierten 
Arbeiters,  des  Cockney  -  Chauffeurs  Enry  Straker.  Eine  Nach- 
schilderung dieser  prächtigen,  lebensvollen  Gestalten  kann  hier 
wohl  mit  einem  Hinweis  auf  das  Stück  selbst  unterlassen 
werden. 


6.  John  Buirs  Other  Island. 

Die  beiden  in  einem  Bande  vereinigten  Stücke  J.  B.  0.  I. 
und  Maj.  Barb.  haben  gemeinsam,  daß  sie  beide  Anlaß  gegeben 
haben  zu  dem  Vorwurf,  daß  Shaw  in  ihnen  jeden  Versuch  eines 
dramatischen  Aufbaues  gemieden  habe.  Walkley  geht  sogar  so 
weit,  zu  behaupten,  daß  „There  is  no  reason  whatever  why  the 
play  should  end  when  it  does  —  except  that  Mr.  Shaw  has  had 
enough  of  it  .  .  .  the  curtain  descends  upon  what  is,  of  course, 
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not  a  play  but  a  thoroughly  characteristic  „Shavian"  enter- 
tainment."1) 

Shaw  selbst  freilich  will  diesen  Vorwurf  des  Mangels 
an  dramatischem  Aufbau  nicht  gelten  lassen:  „I  never  achieved 
such  a  feat  of  construction  in  my  life.  Just  consider  my  subject 
—  the  destiny  of  nations!  ...  I  have  had  to  get  all  England 
and  Ireland  into  three  hours  and  a  quarter".2) 

Schon  der  Titel  unseres  Stückes  zeigt  uns,  daß  Shaw  hier 
tatsächlich,  wie  er  es  in  der  eben  angeführten  Stelle  behauptet, 
seine  engere  Heimat  Irland,  „die  andere  Insel  John  Bulls",  zum 
Gegenstand,  gewissermaßen  zum  Helden  des  Stückes  macht. 
Nicht  um  allgemein  menschliche  Schicksale  handelt  es  sich 
hier;  Shaw  macht  den  kühnen  Versuch,  die  Schicksale  von 
Menschen  eines  bestimmten  Landes,  Irlands,  ja  die  Schicksale 
dieses  im  gegenwärtigen  Tageskampfe  der  Meinungen  heiß  um- 
strittenen politischen  oder  völkischen  Begriffes  Irland  zum  Gegen- 
stand eines  Theaterstückes  zu  machen.  Das  ist  das  Problem 
dieses  Stückes;  also  diesmal  weniger  eine  soziale  oder  sittliche 
Forderung,  sondern  der  Gegensatz  zwischen  England  und  Irland. 
Er  wird  ausgedrückt  durch  die  beiden  Hauptpersonen  des  Stückes, 
Tom  Broadbent  und  Nora  Reilly,  welche,  wie  fast  alle  Kritiker 
anerkennen,  vielleicht  die  Meisterwerke  Shawscher  Charakteri- 
sierungskunst sind;  sie  sind  volle  Menschen,  gesehen  aus  der 
Wirklichkeit,  wie  sie  uns  alle  Tage  begegnen  können  und  auch 
schon  hundertmal  begegnet  sind  —  aber  Menschen,  wie  sie  uns 
nur  in  einer  ganz  bestimmten  Wirklichkeit,  nämlich  der  eng- 
lischen (Broadbent)  bezw.  der  irischen  (Nora)  Wirklichkeit  zu 
begegnen  vermögen.  Und  durch  diese  Beschränkung,  durch  diese 
Ausschaltung  des  allgemein  Menschlichen  wirken  diese  beiden 
Figuren  geradezu  als  Personifikationen  ihres  Vaterlandes:  Broad- 
bent ist  nichts  anderes  als  England  selbst,  und  Nora  ist  Irland. 
Die  Schicksale  Nora  Beillys  bilden  die  eigentliche,  wenn  auch 
einfache  Handlung  des  Stückes,  an  der  sich  wieder  der  ganze 
übrige,  umfangreiche  Text  emporrankt;  ihre  Schicksale  sind  die 
Schicksale  Irlands;  ihre  Beziehungen  zu  Broadbent  sind  Irlands 
Beziehungen  zu  England.  Das  Ganze  ist  also  eine  Allegorie. 
Die  Frage  ist  nur:  Hat  es  der  Dichter  verstanden,  dieser 
Allegorie  Leben  zu  verleihen,  hat  er  sie  uns  menschlich  nahe 
gebracht  ? 

Der  Gang  der  Handlung  und  ihre  allegorische  Absicht  ist 
kurz  folgendermaßen:  Der  erste  Akt  führt  uns  in  die  Wohn- 


x)  S.  220  u.  223. 

2)  Vgl.  Henderson  S.  373. 
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und  Empfangsräume  zweier  Londoner  Ingenieure,  die  zusammen 
die  Firma  Messrs.  Lawrence  Doyle  and  Thomas  Broadbent  bilden. 
Broadbent  ist  Engländer,  Doyle  Irländer.  Durch  eine  geschäft- 
liche Angelegenheit  sieht  sich  Broadbent  veranlaßt,  eine  Reise 
nach  Irland  zu  unternehmen,  und  das  ganze  äußere  Ziel  der 
Handlung  des  ziemlich  langen  ersten  Aktes  besteht  darin,  daß 
Doyle  schließlich  durch  seinen  englischen  Teilhaber  überredet 
wird,  diese  Eeise  nach  seiner  alten  Heimat  mitzumachen.  Acht- 
zehn Jahre  hat  er  Irland,  hat  er  Rosscullen,  die  Stätte  seiner 
Jugend  und  seines  Vaterhauses  nicht  mehr  besucht.  Lawrence 
Doyle  ist  wieder  der  Mann  ohne  jede  Sentimentalität;  ganz  im 
Gegensatz  zu  dem  Engländer  Broadbent  empfindet  er  durchaus 
kein  Bedürfnis,  Stunden  des  Wiedersehens  zu  feiern  mit  Menschen 
—  und  seien  es  die  eigenen  Eltern  und  Jugendfreunde  — ,  die 
ihm  im  Lauf  der  Jahre  durch  die  Verschiedenheit  der  Inter- 
essen fremd  geworden  sind.  „These  great  sentimental  events 
always  are  failures",  sagt  er  einmal.1)  Doyle  gibt  ruhig  zu,  daß 
erst  England  einen  Mann  aus  ihm  gemacht  habe;  hier  erst  habe 
er  gelernt,  in  einer  wirklichen  Welt  zu  leben  statt  in  einer  nur 
eingebildeten.  Der  ganze  ernste  Teil  seines  Lebens  und  seiner 
Arbeit  habe  erst  in  England  und  durch  seine  Verbindung  mit 
Engländern  begonnen.2)  Denn  in  Irland,  in  Rosscullen,  kenne  man 
nichts  als  Stumpfsinn,  Trostlosigkeit,  Unwissenheit  und  Aber- 
glauben („Rosscullen!  oh,  good  Lord,  Rosscullen!  The  dullness! 
the  hopelessness !  the  ignorance!  the  bigotry!") 3);  vor  allem  aber 
nichts  als  „Träumen".  In  Irland  vermag  man  der  Wirklichkeit 
nicht  ins  Auge  zu  sehen,  der  Geist  der  dortigen  Menschen  lebt 
von  Wundern,  sentimentalen  Heiligenlegenden  und  phantastischen 
Bildern.  „If  you  want  to  interest  him  (nämlich  den  Iren),  in 
Ireland  youve  got  to  call  the  unfortunate  island  Kathleen  ni 
Hoolihan  and  pretend  shes  a  little  old  woman.  It  saves  think- 
ing.  It  saves  working".4)  Doyle  aber  hat  in  England  das 
praktische  Arbeiten  gelernt,  das  Schaffen  realer  Werte,  und  so 
ist  ihm  das  ganze  irische  Wesen,  das  gerade  das  Gegenteil  davon 
ist,  verhaßt  geworden.5)  „And  my  business  and  yours  as  civil 
engineers  is  to  join  countries,  not  to  separate  them.  The  one  real 
political  convdction  that  our  business  has  rubbed  into  us  is  that 
frontiers  are  hindrances  and  flags  confounded  nuisances".6)  Broad- 

*)  S.  95  f. 

2)  S.  21. 

3)  S.  17. 

4)  S.  18. 

5)  Auch  von  Home  Rule  will  er  nichts  wissen,  im  Gegensatz  zn  seinem 
Vater  und  zu  Broadbent,  dem  liberalen  Engländer  aus  Gladstones  Schule. 

6)  S.  22. 
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bent,  der  als  echter  Engländer  stets  gerade  auf  das  Ziel  losgeht, 
errät  als  inneren  Grund  von  Doyles  Abneigung,  nach  Kosscullen 
zurückzukehren,  das  Vorhandensein  einer  alten  Jugendliebe, 
Nora  Reilly,  die  tatsächlich  in  Rosscullen  noch  auf  ihn  zu  warten 
scheint.  Doyle  zwar  behauptet,  er  habe  romantische  Gefühle  ihr 
gegenüber  nur  in  demselben  Maße  empfunden  wie  etwa  für 
Byrons  Heldinnen  oder  über  den  alten  Turm  von  Eosscullen. 
Sein  ganzes  Sinnen  sei  schon  als  siebzehnjähriger  Junge  darauf 
gestellt  gewesen,  von  Irland  loszukommen.  Sie  aber  wartet  noch 
immer  auf  ihn,  sie  schreibt  ihm  noch  immer  Briefe,  obwohl  er 
ihr  kaum  antwortet.  Ein  vielsagendes  hm!  und  eine  Andeutung 
über  das  Moralgesetz  ist  die  Antwort  des  sentimentalen  Broad- 
bent.  Er  beginnt  sich  —  offenbar  aus  einem  geheimen  Gefühl 
des  Mitleides  —  für  die  Verlassene  zu  interessieren;  er  findet 
bereits,  daß  „der  Reiz  des  Irentums"  um  ihre  Gestalt  schwebt. 
Und  da  entschließt  sich  Doyle  plötzlich,  die  Reise  mitzumachen; 
denn  Broadbents  Verhalten  ist  eine  gute  Aussicht  für  Nora. 

So  zeigt  dieser  erste  Akt  das  Verhältnis  zwischen  Irland- 
Nora  und  dem  ihr  entfremdeten  Sohne  (oder  Jugendgenossen, 
um  im  Bilde  zu  bleiben),  der  in  England  sich  zum  nüchternen 
Arbeiter  hat  „anglisieren"  lassen.  Die  Schaffensfreudigkeit  und 
Tüchtigkeit  des  Engländertums  hat  auf  ihn  Eindruck  gemacht, 
während  ihm  die  träumerische,  untätige  Sentimentalität  seines 
Vaterlandes  verhaßt  geworden  ist.  Dieses  aber,  Irland,  jenseits 
des  Georgkanals,  harrt  in  ohnmächtigem  Sehnen  seiner  besten, 
ihm  verloren  gegangenen  Söhne.  Es  ist  ein  Schatten  der  Tragik, 
der  aufzukommen  scheint,  der  aber  sogleich  in  dem  sentimental- 
moralischen hm!  Broadbents,  d.  h.  Englands  über  die  arme  Ver- 
lassene durch  einen  Sonnenstrahl  goldenen  Humors  durchbrochen 
wird:  England,  d.  h.  das  liberale  Gladstone-England,  beginnt  sich 
iür  das  unglückliche  Irland  zu  erwärmen.  Und  Broadbents  Herz 
ist  zwar  auch  erfüllt  von  Sentimentalität,  aber  einer  ganz  anderen 
als  der  untätigen  irischen;  sie  geht  nicht  auf  in  Träumerei, 
sondern  ist  verbunden  mit  einem  starken,  ja  gefühllosen  Wirk- 
lichkeitssinne. Darum  erweckt  diese  englische  Sentimentalität 
Broadbents  nicht  den  Unwillen  Doyles,  sondern  nur  sein  stilles 
Lächeln:  Mag  Freund  Broadbent  die  verlassene  Nora  bedauern, 
er  wird  ihr  auch  helfen:  „Here's  a  chance  for  Nora". 

Vom  zweiten  Akt  an  spielt  das  Stück  in  Irland,  und  Shaws 
vortreffliche  Charakterisierungskunst,  die  hier  vielleicht  auf  ihrem 
Höhepunkt  steht,  zeigt  uns  alle  eigentümlichen  Menschentypen 
dieser  Insel  mit  ihren  von  den  großen  Kulturbewegungen  der 
Gegenwart  fast  völlig  unberührt  gebliebenen  Anschauungen  und 
Lebensgewohnheiten  —  alles  offenbar  in  naturgetreuester  Dar- 
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Stellung,  die  durch  den  aus  dem  Hintergrund  stets  hervorlauernden 
Humor  besonderen  Reiz  gewinnt.  Auch  werden  alle  großen,  die 
englische  Politik  seit  Jahrzehnten  beschäftigenden  Fragen  über 
irische  Verhältnisse  mit  Shaws  scharfer  Dialektik  hin  und  her 
erörtert  und  halb  oder  ganz  entschieden.  Ein  Eingehen  auf  Einzel- 
heiten würde  hier  zu  weit  führen. 

In  der  dritten  Szene  des  zweiten  Aktes  kommt  Nora  Reilly 
zum  erstenmal  selbst  auf  die  Bühne.  Shaw  zeigt  in  ihr,  wie  Bab 
sagt,1)  den  „schlanken,  verträumten,  hochmütig  herben  Frauen- 
typ der  Insel".  Als  ein  besonderer  Vorzug  der  Shawschen  Kunst 
in  dieser  Gestalt  erscheint  mir  das  Folgende:  Wir  sehen  in  Nora 
zwar  einen  vollkommen  lebendigen  Menschen  von  Fleisch  und 
Blut,  dessen  Schicksale  und  Charakter  an  und  für  sich  zu  inter- 
essieren vermögen.  Trotzdem  aber  vermögen  wir  uns,  besonders 
nach  öfterem  Lesen  des  Stückes,  des  Eindruckes  nicht  zu  er- 
wehren, daß  man  es  in  dieser  Gestalt  mit  einer  Art  Personifikation 
des  gesamten  irischen  Wesens,  ja  der  Insel  selbst  zu  tun  hat. 

Obwohl  diese  Nora  sich  seit  achtzehn  Jahren  nach  der  Rück- 
kehr des  Jugendgenossen  sehnt,  auf  den  sie  ein  Recht  zu  haben 
glaubt,  ist  sie  doch  zu  stolz,  dem  nun  ankommenden  Doyle  ent- 
gegenzugehen. Sie  will  um  jeden  Preis  den  Schein  wahren,  daß 
sie  nach  seiner  achtzehnjährigen  Abwesenheit  nicht  mehr  sehr 
begierig  sei,  ihn  zu  sehen.  Dafür  aber  sucht  sie  von  dem  ehe- 
maligen Geistlichen  Keegan,  der  früher  auch  sehr  lange  auf 
Reisen  gewesen,  zu  erforschen,  ob  einem  Weitgereisten  nach 
seiner  Rückkehr  dieses  Irland  nicht  recht  kleinlich  und  welt- 
verlassen und  seine  Mädchen  nicht  recht  ungebildet  und  alt- 
modisch vorkämen.  Dann  aber  geht  sie  nicht  dem  Ankommenden 
entgegen,  sondern  nach  dem  „Runden  Turm",  um  zu  „romanti- 
sieren", in  der  Berechnung  allerdings,  wie  Tante  Judy  vermutet, 
daß  Larry  Doyle  in  der  Finsternis  kommen  werde,  um  sie  auf- 
zusuchen und  sie  sicher  heimzuführen.  Wer  sie  aber  dann  ab- 
holt, ist  nicht  Doyle,  sondern  Broadbent,  der  Engländer.  Und 
damit  beginnt  Broadbents  Liebeswerben  um  Nora.  Broadbent 
geht  rasch  auf  das  Ziel  los  und  hält  um  sie  an.  Zunächst  aber 
hat  sie  noch  Hoffnung  auf  Doyle,  wenn  sie  gleich  Broadbent 
gegenüber  erklärt,  daß  Doyle  durchaus  nichts  mit  ihr  zu  tun 
habe.  So  lehnt  sie  zunächst  den  Antrag  mit  aller  Entschieden- 
heit ab,  ja  sucht  Broadbents  Vorgehen  daraus  zu  erklären,  daß 
er  nicht  recht  an  den  irischen  Whisky-Punsch  gewöhnt  sei. 

Und  während  des  ganzen  folgenden  dritten  Aktes,  hören  wir 
von  den  Beziehungen  zwischen  Nora  und  Broadbent  nichts  mehr, 
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außer  daß  sich  Broadbent  nach  dem  von  ihm  einmal  gemachten 
Antrag  nunmehr  verpflichtet  fühlt,  an  Nora  festzuhalten  und  sie 
nicht  zu  verlassen.  Dafür  aber  sehen  wir,  wie  es  Broadbent 
sonst  gelingt,  sich  überall  in  Irland  beliebt  zu  machen;  während 
Doyle  sich  mit  seinen  Landsleuten  durchaus  nicht  mehr  zu  ver- 
stehen vermag,  gewinnt  Broadbent  durch  seine  hochtönenden, 
von  „echt  liberalem"  Geiste  erfüllten  Keden  und  Ansprachen  das 
allgemeine  Zutrauen,  das  freilich  mit  einem  spöttischen  Lächeln 
geistiger  Überlegenheit  verbunden  ist.  Er  wird  schließlich  als 
Kandidat  für  die  nächsten  Wahlen  zum  Parlament  angenommen. 

So  gewinnt  der  Engländer  Boden  in  Irland  kraft  seiner 
schönen  Versprechungen,1)  und  auch  Nora  zeigt  sich  zu  Anfang 
des  vierten  Aktes  nicht  mehr  ohne  Empfindung  für  den  Fremd- 
ling. Sie  nimmt  ihn  mehrmals  in  Schutz,  als  einige  ihrer  Lands- 
leute sich  über  ihn  lustig  machen.  Und  dann  kommt  ihre  end- 
gültige Auseinandersetzung  mit  Doyle.  Zum  erstenmal  stehen 
sie  sich  wieder  allein  gegenüber,  und  Doyle  fühlt  es  und  gibt 
es  schließlich  unumwunden  zu,  daß  er  ihr  nichts  Besonderes  zu 
sagen  hat.  Sie  sind  sich  vollkommen  fremd  geworden:  Er  war 
so  beschäftigt  gewesen  die  achtzehn  Jahre  her,  daß  sie  ihm  fast 
nur  wie  eine  Woche  vorkommen;  er  hat  keine  Zeit  gehabt,  nach- 
zudenken, und  sie  —  hat  die  ganze  Zeit  über  nichts  anderes  zu 
tun  gehabt  als  nachzudenken. 

Nachdem  Doyle  sie  verlassen  hat,  bricht  Nora  zusammen 
unter  einem  heftigen  Tränenanfall.  So  findet  sie  Broadbent, 
dessen  Herz  noch  erfüllt  ist  von  seinem  Pflichtgefühl,  sich  der 
Verlassenen  anzunehmen.  Seinem  wiederholten  Antrag  kann  sie 
nun  nicht  mehr  widerstehen ;  sie  ergibt  sich,  freilich  nicht  ohne 
sich  vorher  hinter  Gründe  zu  verschanzen:  Nachdem  sie  nun  ein- 
mal in  seinen  Armen  sich  ihren  Tränen  hingegeben  habe  und 
sich  von  ihm  habe  trösten  lassen,  sei  es  doch  unmöglich,  daß  sie 
noch  irgendeinen  anderen  Mann  heirate.  Durch  die  Hinzufügung 
solcher  Züge  hat  der  Dichter  aus  der  allegorischen  eine  rein 
menschliche,  lebendige  Figur  zu  machen  verstanden.  Broadbent 
schließt  die  Zögernde  am  Ende  kräftig  in  seine  Arme  und 
schwingt  sich  mit  ihr  hinaus  in  den  Garten,  wie  ein  Herbst- 
sturm ein  welkendes  Blatt  hinausfegt.  Der  reiche,  lebensstarke 
Engländer  ist  nun  der  Herr  der  stolzen  irischen  Erbin  mit  ihren 
vierzig  Pfund  im  Jahre;  und  er  muß  sie  nun  herausfüttern;  denn 
sie  ist  unterernährt,  und  das  macht  sie  launenhaft. 


*)  Chesterton  nennt  dies  allerdings  „the  one  weak  point  of  the  play" ; 
denn  in  Wirklichkeit  habe  der  englische  Kaufmann  unter  den  irischen  Bauern 
so  gut  wie  keinen  Erfolg  gehabt;  das  Land  ist  heute  noch  ein  Bauernland. 
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Von  dem  ungetreuen  anglisierten  Iren  Doyle  aber  will 
Nora  Keilly  nun  nichts  mehr  wissen.  Seine  Bitte,  ihn  als  teil- 
nehmenden Freund  den  Dritten  im  Bunde  sein  zu  lassen,  findet 
bei  ihr  kein  Gehör:  Sie  wendet  dem  ehemaligen  Jugendgespielen 
den  Kücken  und  geht  nach  Hause.  Larry  Doyle  aber  spricht  es 
aus,  was  die  eigentliche  Tragik  dieses  Verhältnisses  ausmacht: 
„Nora,  dear,  don't  you  understand  that  I'm  an  Irishman,  and  hes 
an  Englishman.  He  wants  you;  and  he  grabs  you.  I  want  you; 
and  I  quarrel  with  you  and  have  to  go  on  wanting  you".1) 

Dies  ist  das  Schicksal  Irlands:  Seine  tüchtigsten  Söhne,  die 
drüben  in  England  zu  Werte  schaffenden,  erfolgreichen  Männern 
geworden  sind,  verstehen  ihr  altes  Vaterland  nicht  mehr  und 
werden  von  ihm  nicht  mehr  verstanden;  gegenseitig  stoßen  sie 
sich  ab.  Und  der  Engländer  kommt  und  nimmt  sich  in  vor- 
geblichem, auf  Selbsttäuschung  beruhenden  Mitleid  um  die  von 
ihren  besten  Söhnen  verlassene,  untätig  daliegende  Insel  an,  um 
sie  „herauszufüttern",  sie  mit  Golfplätzen  und  großen  Hotels  zu 
beglücken  und  wirtschaftlich  zu  erschließen.2) 

Wir  haben  es  also  auch  in  diesem  Stücke  im  Gegensatz  zu 
Walkleys  Meinung  ganz  offenbar  mit  einer  auf  ein  Ziel  zu- 
steuernden Handlung  zu  tun,  nämlich  mit  der  Darstellung  dieses 
Schicksals  von  „John  Bull's  Other  Island",  und  es  ist  wohl  be- 
rechtigt, daß,  nachdem  dieses  Ziel  erreicht  ist,  das  Stück  dem 
Ende  zuneigt. 

Aber  freilich  ist  der  Aufbau  dieser  Handlung  der  denkbar 
einfachste.  Es  ist  ja  nicht  etwa  ein  Kampf  um  den  Besitz  Noras 
zwischen  Larry  und  Thomas;  Larry  hat  von  vornherein  die  ehe- 
malige Geliebte  aufgegeben  und  sie  seinem  Freunde  zugedacht. 
Von  einem  äußeren  Konflikt  zwischen  dem  Willen  eines  Spielers 
und  dem  eines  Gegenspielers  ist  keine  Rede;  der  Kampf  vollzieht 
sich  völlig  im  Innern  der  Seele  Noras,  die  allmählich  Doyle  auf- 
gibt und  sich  dem  Engländer  zuwendet.  So  kommt  es,  daß  diese 
Handlung,  die  trotzdem  das  Gerippe  des  Stückes  darstellt,  unter 
den  vielen  anderen  Dingen,  die  sich  um  sie  herumlegen,  leicht 
übersehen  wird,  und  daß  das  Stück  den  Kritikern  den  Eindruck 
vollkommener  Planlosigkeit  gemacht  hat.  Denn  die  Szenen,  welche 
der  Handlung  dienen,  machen  nur  die  kleinere  Hälfte  des  Stückes 
aus;  auch  folgt  der  letzten  Auseinandersetzung  zwischen  Larry 
und  Nora  noch  eine  ziemlich  lange  Schlußszene  von  zehn  Seiten. 

In  dieser  spricht  sich  wieder  ganz  besonders  die  Eigen- 
tümlichkeit Shaws  aus.  Shaw  nämlich  begnügt  sich  nicht  damit, 


»)  S.  104  f. 
2)  S.  106  ff. 
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ims  das  Schicksal  eines  unglücklichen  Landes  in  einer  Allegorie 
zu  zeigen  und  die  darin  liegende  Tragik  zu  rein  künstlerischer 
Wirkung  auszugestalten:  Er  nimmt  als  Autor  selbst  Stellung  zu 
den  Geschehnissen  und  will  uns  zeigen,  was  nach  seiner  Ansicht 
das  eigentliche  Schicksal  Irlands  sein  sollte.  Diesem  Zwecke 
dient  die  Figur  des  früheren  Priesters  Keegan.  Er  ist  das  Sprach- 
rohr Shaws,  die  Tendenzfigur.  Doch  auch  diese  Shawsche  Ten- 
denzfigur zeichnet  sich  ganz  besonders  dadurch  aus,  daß  auch 
sie  durchaus  nicht  etwa  nur  Konstruktion  ist,  sondern  ein  leben- 
diger Mensch,  eine  Gestalt,  die  auf  dem  Boden  der  Wirklichkeit 
fußt  und  vorzüglich  in  die  ganze  irische  Umgebung  paßt.  Wir 
glauben  es  ihrem  Schöpfer,  daß  eine  Gestalt  wie  die  Keegans, 
des  Träumers,  welcher  von  seinen  Landsleuten  für  halb  verrückt 
gehalten  wird,  auf  irischem  Boden  vollkommen  möglich,  wenn 
nicht  gar  wirklich  vorhanden  ist. 

Die  Eigenschaften,  die  den  Charakter  Keegans  ausmachen, 
sind,  so  belehrt  uns  Keegan-Shaw,  die  edelsten  Eigenschaften  der 
Inselbewohner,  sie  —  nicht  der  Engländer,  der  Irland  „heraus- 
füttern" will,  —  sind  die  wahre  Zukunftshoffnung  der  Insel. 
Weder  du,  Doyle,  sagt  uns  Keegan  in  seinen  Gesprächen,  bist 
im  Recht,  der  du  diese  Insel,  deine  alte  Heimat,  als  hoffnungs- 
loses Land  der  Träume  aufgibst,  noch  du,  komischer  Engländer 
Broadbent,  der  du  das  Land  wirtschaftlich  erschließen,  d.  h.  mit 
den  Errungenschaften  der  modernen  sogenannten  Kultur  beglücken 
willst.  Denn  diese  Kultur,  die  jetzt  auf  Erden  herrscht,  hat  die 
Erde  zur  Hölle  gemacht,  auf  der  wir  Menschen,  wie  die  Inder 
lehren,  zu  leben  verdammt  sind  zur  Strafe  für  Sünden,  die  wir 
in  einem  früheren  Leben  begangen  haben.  Auf  dieser  Erde  sind 
alle  die  Übelstände  und  Auswüchse  der  Kultur  vorhanden,  deren 
Bekämpfung  Shaws  Lebensaufgabe  ist,  als  da  sind:  unwahres 
Pflichtgefühl  im  Verhältnis  zwischen  Mann  und  Weib,  zwischen 
Eltern  und  Kindern,  Unfug  der  Ärzte,  Unfug  der  Gerichte  durch 
„the  horrible  torture  of  imprisonment ...  in  the  name  of  justice" 
usw.1) 

Erst  wenn  die  religiöse  Erneuerung  der  Menschheit  an- 
gebahnt sein  wird,  wenn  die  Liebe  zu  Mensch  und  Tier  —  denn 
wir  sind  alle  Brüder,  Tiere  und  Menschen  —  wirklich  zur  obersten 
Richtschnur  alles  menschlichen  Handelns  und  aller  staatlichen 
Organisation  geworden  ist,  dann  wird  das  Ende  kommen  jener 
gottlosen,  nun  schon  vier  Jahrhunderte  währenden  Zeit,  in  der 
die  Welt  nur  den  Narrentraum  des  Erfolges  („efficiency")  ge- 
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träumt  hat;  dann  werden  der  Himmel  und  die  wahre  Dreieinigkeit 
verwirklicht  werden.1) 

Und  dieser  Himmel  lebt  in  Keegans,  des  Iren,  Träumen, 
und  Irlands  Zukunft  ist  vielleicht,  daß  von  ihm  jene  religiöse 
Erneuerung  der  Welt  ausgehen  wird;  denn  Irland  ist  von  je 
das  Land  der  Heiligen,  das  Land  der  wahren,  innigsten  Reli- 
gionsauffassung gewesen.  Irland  ist  heiliger  Boden,  es  ist  wie 
kein  anderes  Land  unter  dem  Himmel.2) 

Auf  diese  Weise  ist  Keegan  eine  Apotheose  des  Gedankens 
der  Menschenliebe,  im  Gegensatz  zu  der  jetzigen  kapitalistischen 
Gesellschaftsordnung,  ein  Hymnus,  wie  Bab  sagen  würde,  auf 
diesen  Gedanken.  Dieser  Keegan  hat  keinen  eigentlichen  Gegen- 
spieler. Er  vertritt  seine  Gedanken  nur  durch  die  Reden,  die 
er  führt,  und  durch  kleine  Proben  seiner  Art,  Menschen  und 
Tiere  zu  behandeln.  Als  Gegenspieler  käme  höchstens  Father 
Dempsy  und  überhaupt  die  Kirche  in  Betracht,  die  Keegan  als 
hoffnungslos  aufgegeben  hat.  Aber  dieser  Gegensatz  spielt  in 
dem  ganzen  Stücke  nur  eine  sehr  untergeordnete,  episodenhafte 
Rolle  und  steht  in  schwacher  Beziehung  zur  Haupthandlung. 
Die  Beziehung  zu  dieser  besteht  vielmehr,  wie  aus  obigem 
hervorgeht,  darin,  daß  diese  Gestalt  die  Personifikation  der 
irischen  Zukunft  ist.  Von  dieser  irischen  Zukunft  kann  der- 
einst noch  durch  Einführung  der  schon  seit  Christus  gepredigten 
Menschenliebe  in  unsere  sozialen  Verhältnisse  das  Heil  der 
Menschheit  ausgehen. 

Die  Idee  von  der  Notwendigkeit  der  Menschenliebe  klingt 
uns  also  nur  als  Zukunftsmusik  aus  den  Reden,  ja  Vorträgen 
Keegans  entgegen,  und  es  ist  nur  natürlich,  daß  sich  daran 
keine  dramatische  Handlung  knüpfen  kann.  Die  jetzigen  Söhne 
Irlands  (Doyle)  und  die  jetzigen  Beherrscher  Irlands  (Broadbent) 
haben  nur  ein  übelwollendes  bezw.  wohlwollendes  Lächeln  für 
diese  Träume  eines  Carlyle  und  Ruskin,  wie  sie  sie  nennen,  und 
es  liegt  in  der  Gestalt  des  Keegan  insofern  eine  gewisse  Tragik, 
als  er  mit  seinen  Anschauungen  vollkommenem  Unverständnis 
begegnet  und  gänzlich  allein  steht.  Der  Gegensatz  zwischen 
Keegan,  d.  h.  der  Zukunft  Irlands  einerseits,  und  Doyle  und 
Broadbent,  d.  h.  der  Gegenwart  der  grünen  Insel  andererseits, 
bleibt  unversöhnlich  bestehen. 

Damit  aber  ist  alles,  was  der  Dichter  durch  symbolische 
Darstellung  von  den  Geschicken  seines  Heimatlandes  zu  erzählen 
hat,  gesagt;  die  Fabel  ist  geendet,  das  Problem  vollkommen 


')  s.  113. 
2)  S.  111. 


—    83  — 


durchgesprochen.  Das  Problem  in  diesem  Stücke  unterscheidet 
sich  von  dem  anderer  Stücke  Shaws:  Denn  nicht  um  die  Dar- 
stellung irgendeiner  Idee,  eines  sittlichen  oder  sozialpolitischen 
Postulates  handelt  es  sich  hier  für  Shaw,  sondern  um  Schicksale, 
die  auf  rein  wirklicher  Grundlage  ruhen;  es  sind  freilich  nicht 
einzelmenschliche  Schicksale,  sondern  die  Erlebnisse  eines  ganzen 
Volkes.  Damit  verbindet  Shaw  dann  erst,  diesmal  mehr  nebenbei, 
die  Darstellung  eines  Postulates,  nämlich  das  der  allgemeinen 
Menschenliebe. 

Diese  letztere  Darstellung  aber  geschieht  nur  durch  die 
langen  Reden  der  Postulatsgestalt  Keegan,  fast  ohne  jede 
dramatische  Handlung.  Und  in  der  Darstellung  der  Geschicke 
Irlands  nähert  sich  zwar  die  Handlung  zweimal  einer  tragischen 
Wirkung:  erst  in  der  Tatsache,  daß  Nora-Irland  von  ihren  besten 
Söhnen  verständnislos  verlassen  und  dafür  von  dem  oberfläch- 
lichen, kapitalistisch-liberalen  Engländertum  Broadbents  erobert 
wird;  zweitens  am  Schlüsse,  da  sich  diese  Gegenwart  Irlands 
und  die  Zukunft  unversöhnlich  gegenüberstehen.  Aber  auch 
diese  Wirkung  wird  durch  die  starke  Zerstreuung  des  Inter- 
esses auf  zu  viele  Nebendinge  beeinträchtigt.  Das  sind  die 
Nachteile  dieses  Stückes. 

Ihnen  stehen  aber  wieder  aufwiegend  gegenüber  der  un- 
gemein humorvolle  und  geistreiche  Dialog  und  die  auf  scharfer 
Beobachtungskunst  beruhende  Charakterzeichnung.  Selbst  Walkley 
rühmt  die  unterhaltliche  Skrupellosigkeit  und  den  Geist,  mit  dem 
Shaw  in  diesem  Stücke  in  dem  Dialog  die  mannigfachen  Schäden 
des  englischen  Lebens  aufzeigt :  „Mr.  Shaw  takes  up  the  empty 
bladders  of  life,  the  current  commonplaces,  the  cant  phrases, 
the  windbags  of  rodomontade,  the  hollow  Conventions,  and  the 
sham  sentiments ;  quietly  inserts  his  pin ;  and  the  thing  collapses 
with  a  pop".1) 

Mit  der  oben  erwähnten  Eigenart  des  Problemes  aber,  daß 
es  nämlich  nicht  eine  abstrakte,  tendenzhafte  Idee,  sondern 
Schicksale  an  und  für  sich  darstellt,  hängt  es  zusammen,  daß 
Shaw  vielleicht  nirgends  mehr  eine  solche  Fülle  durchaus  rea- 
listischer, lebenswahrer  Charakterfiguren  geschaffen  hat,  wie  in 
J.  B.  0.  I.  Wenn  Shaw  je  den  Beweis  erbracht  hat,  daß  er 
nicht  nur,  wie  Bab  haben  will,  tendenziöser,  idealistischer 
Schriftsteller  ist,  sondern  auch  realistischer  Künstler,  der  getreu 
nach  dem  Leben  gezeichnete  Kunstwerke  hervorzubringen  vermag, 
so  hat  er  es  mit  diesem  Stücke  getan. 

Keine  der  Gestalten  des  Stückes  ist  einer  Idee  zuliebe  ge- 
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schaffen,  mit  Ausnahme  höchstens  der  Keegan-Gestalt,  die  aber 
auch  als  vollkommen  glaubhaft  und  zu  Irland  passend  anmutet. 
Fein  beobachtet  sind  die  sämtlichen  Typen  der  irischen  Insel. 
Von  Nora  gibt  selbst  Walkley  zu,  daß  es  Shaw  hier  einmal  ge- 
lungen sei,  eine  durchaus  natürliche  und  entzückende  Frauen- 
gestalt zu  schaffen.  Und  von  den  beiden  anderen  Hauptfiguren 
hat  besonders  Broadbent,  wie  Bab  sagt,  „alle  Aussicht,  unsterblich 
zu  werden  als  der  Typ  des  Durchschnittsengländers".1)  Mehr 
als  einmal  hat  sich  Shaw  mit  dem  Problem  beschäftigt,  die 
Schwächen  und  Vorzüge  des  englischen  Volkstumes  zu  künst- 
lerischem Ausdruck  zu  bringen,  erst  in  der  ausgezeichneten  De- 
finition englischen  Wesens,  besonders  in  politischer  Hinsicht,  die 
er  Napoleon  in  „The  Man  of  Destiny"  in  den  Mund  legt;  dann 
in  der  Britannusgestalt  des  Stückes  „Caesar  and  Cleopatra",  die 
allerdings  fast  ausschließlich  eine  Verhöhnung  der  heuchlerischen 
Halbheiten  der  Engländer  darstellt;  ähnlich,  wenn  auch  etwas 
ernster,  erst  in  jüngster  Zeit  wieder  in  der  Gestalt  des  eng- 
lischen Offiziers  Edstason  am  halb  barbarischen  russischen 
Kaiserhofe  in  „Great  Catherine".  Hier  aber,  in  J.  B.  0.  L,  ist 
es  ihm  gelungen,  das  englische  Volkstum  in  allen  seinen  Eigen- 
schaften zu  packen,  in  seiner  beschränkten  Sentimentalität  und 
seiner  verworren -heuchlerischen  Lebensauffassung  ebensowohl 
wie  in  seiner  instinktiven  Treffsicherheit,  die  stets  von  prak- 
tischem Erfolg  begleitet  ist.  Und  all  dies  ist  von  Shaw  nicht 
mehr  nur  in  einer  abstrakten  Definition  zusammengestellt, 
sondern  zu  einer  der  verblüffendst  lebenswahren  und  zugleich 
humorvollsten  Dichtergestalten  verkörpert,  die  je  auf  der  Bühne 
erschienen  sind ;  sie  kann  mit  den  französischen  Kritikern  Shaws 
wahrhaft  „Molieresque"  genannt  werden.  Mit  dieser  prächtigen 
Verkörperung  eines  ganzen  Volkstumes  in  einer  einzigen  Figur 
kann  unter  den  mir  gegenwärtigen  Bühnengestalten  höchstens 
vielleicht  Ibsens  Peer  Gynt  verglichen  werden,  die  Verkörperung 
des  willensschwachen,  träumerisch-ausschweifenden  Norwegertums, 
nur  daß  mir  Shaws  Gestalt  den  Vorzug  noch  größeren  Eealis- 
musses  zu  haben  scheint. 

Als  dritter  großer  Vorzug  von  J.  B.  0. 1  sei  endlich  nochmal 
der  reiche  Humor  des  Stückes  kurz  erwähnt,  der  besonders  aus 
allen  Äußerungen  der  Broadbent-Gestalt  in  reizvollster  Weise 
spricht,  aber  auch  alle  übrigen  Teile  des  Stückes  in  allen  seinen 
Abstufungen  durchdringt,  von  farcenhaften  Abenteuern  an,  wie 
dem  im  Automobil  fahrenden  Schwein,  bis  zum  rein  symbolistischen 


»)  S.  374. 
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Humor  hinauf,  der  z.  B.  in  dem  bedeutungsvollen  Hm !  Broadbents 
im  ersten  Akte  liegt. 

All  das  ist  neben  dem  aktuellen  Interesse  des  Stoffes  der 
Grund,  warum  J.  B.  0.  I.  bis  zu  F.  F.  PL  in  England  das  er- 
folgreichste Stück  Shaws  gewesen  ist. 


7.  Major  Barbara. 

„Major  Barbara"  nimmt  unter  Shaws  Stücken  schon  insofern 
eine  besondere  Stellung  ein,  als  diesem  Stück  fünf  leitende  Ge- 
danken auf  einmal  zugrunde  gelegt  sind,  zu  welchen  allen  er  in 
seiner  Vorrede  ausführlichere  Erläuterungen  gibt,  die  das  Drama 
unterstützen  sollen. 

Zwei  von  diesen  Gedanken  sind  dieselben,  welche  auch  Shaws 
ersten  Stücken,  Wid.  Hous.  und  besonders  Mrs.  W.  Prof.,  zugrunde 
liegen:  Armut  ist  die  größte  soziale  Sünde,  und  alles  Geld  ist 
„beflecktes  Geld". 

Der  erstere  Gedanke  wird  in  Maj.  Barb.  verkörpert  durch 
die  Gestalt  des  Kanonenkönigs  Andrew  Undershaft,  des  groß- 
kapitalistischen Geschützfabrikanten.  Er,  der  Kapitalist,  der 
ungeheure  Geldsummen  durch  seine  rastlose  Tätigkeit  aufbringt, 
hat  sich  durch  seinen  starken  Willen  zur  Selbstbehauptung 
vor  der  Armut  für  alle  Fälle  gerettet,  und  dadurch  gleichzeitig 
viele  andere  Menschen,  seine  ganze  Familie  und  seine  zahllosen 
Arbeiter,  dem  „Laster"  der  Armut  entrissen  und  sich  zum 
mächtigen  Geldfürsten  und  eigentlichen  Beherrscher  der  Re- 
gierung seines  Landes  gemacht.  „Unashamed"  ist  sein  Motto, 
d.  h.  ähnlich  wie  Mrs.  Warren  oder  wie  dem  Häuserspekulanten 
in  Wid.  Hous.  gilt  es  ihm  gleich,  auf  welche  Weise  er  sein  Geld 
und  seine  Macht  erwirbt:  Wenn  er  sie  nur  erwirbt  und  wenn 
er  sich  nur  selbst  behauptet,  so  mag  es  auch  durch  das  den 
Krieg  und  alle  seine  Greuel  befördernde  Geschäft  der  Kanonen- 
und  Geschoßfabrikation  geschehen.  Nur  dies,  will  der  Dichter 
sagen,  ist  eine  wirksame  Bekämpfung  der  Armut,  nicht  aber  die 
vom  Dichter  ihr  entgegengestellte  Wohltätigkeit,  durch  die  die 
Heilsarmee  die  Armut  bekämpft. 

Die  Heilsarmee  in  der  sie  als  „Major"  vertretenden  Barbara 
ist  es  auch,  der  die  zweite  Wahrheit  zu  Bewußtsein  gebracht 
werden  soll :  Barbara  muß  lernen,  daß  sie  im  Unrecht  ist,  wenn 
sie  für  die  wohltätigen  Zwecke  der  Armee  nur  reines  Geld  an- 
nehmen will,  nicht  aber  Geld,  das  verdient  ist  durch  den  Verkauf 
alkoholischer  Getränke  oder  die  Fabrikation  von  Tod  und  Zer- 
störung bringenden  Geschützen,  Geld,  wie  es  ihr  für  die  Armee 
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von  dem  Whisky-Fabrikanten  Bodger  und  von  ihrem  Vater 
Andrew  Undershaft  angeboten  wird. 

An  diese  beiden  Gedanken  schließt  sich  als  dritter  der 
schon  dem  Stück  „Caesar  and  Cleopatra"  zugrunde  liegende 
und  in  unserem  Stücke  von  Barbara  vertretene  Gedanke  von 
der  wahren  Christlichkeit,  die  dem  Verbrecher  gegenüber  nicht 
Gleiches  mit  Gleichem,  nicht  Unrecht  mit  Unrecht  vergilt.  Im 
zweiten  Akt,  in  dem  wir  in  ein  großes  Zelt  der  Heilsarmee 
versetzt  werden,  tritt  u.  a.  ein  junger  Arbeiter  Bill  Walker  auf, 
der  in  rohester  WTeise  von  den  Heilsarmeeleuten  seine  Geliebte, 
seine  „judy" x)  zurückfordert,  die  sie  ihm  und  seinem  Einfluß 
entzogen  haben  sollen.  Seinem  brutalen  Benehmen  und  den 
rohen  Schlägen,  mit  denen  er  sogar  die  Mädchen  der  Armee 
bedenkt,  setzt  Barbara  unermüdliche  Liebe  und  Milde  und  leb- 
haftestes Interesse  für  seine  Seele  entgegen;  sie  bringt  ihn  so 
schließlich  zur  Erkenntnis  seiner  Schuld  und  zum  dunklen  Ver- 
langen nach  Besserung.  Im  Gegensatz  dazu  steht  das  Verhalten 
der  Eummy  Mitchens,  einer  rohen  Arbeiterin;  sie  sucht  Bills 
Unrecht  durch  Unrecht  zu  vergelten  und  setzt  dadurch  nur 
die  rohe  Seite  seiner  Seele  um  so  mehr  in  Tätigkeit.  Barbara 
aber,  erfüllt  von  dem  Gedanken,  daß  es  keine  von  Grund  aus 
schlechten  Menschen  gebe,  weiß  das  Gute  in  Bills  Seele  zur  Ent- 
faltung zu  bringen. 

Aber  wo  keine  Strafe  herrschen  soll,  sagt  Shaw  in  der 
Vorrede,  da  kann  es  auch  keine  Vergebung  geben.  Alle  mensch- 
lichen Taten  sind  unwiderruflich,  und  die  Versuche  Bills,  durch 
selbstauferlegte  Pein,  durch  Zahlung  eines  „Gewissensgeldes" 
die  Schuld,  die  er  auf  sich  geladen  hat,  zu  tilgen,  sind  ver- 
gebens. Das  ist  der  vierte  Gedanke  des  Stückes.  Barbara  weist 
Bills  Geld  zurück  und  wartet  auf  die  volle  Bekehrung  seiner  Seele. 

Diese  vier  Gedanken  werden  nun  aber  zum  Zusammen- 
klingen gebracht  durch  einen  gemeinsamen  Grundton,  der  das 
ganze  Stück  beherrscht,  durch  ein  Motiv,  auf  das  alle  Reden 
und  Handlungen  desselben  zurückkommen:  Das  ist  der  fünfte 
Gedanke,  nämlich  der  Gedanke  von  der  wahren  Menschenliebe, 
die  den  Menschen  zwingt  zu  religiöser  Hingabe  an  ein  höheres 
als  die  Befriedigung  des  eigenen  Ichs  und  seiner  Wünsche,  die 
ihn  zwingt  zur  Hingabe  an  einen  erhabenen  Lebensplan.  Das 
nennt  Shaw  in  diesem  Stücke  „Religion".    Die  drei  Haupt- 


*)  Da  Shaw  in  seinem  Stück  (S.  225  n.  ö.)  das  Wort  „judy"  mit  kleinem 
Anfangsbuchstaben  schreibt,  handelt  es  sich  nicht  um  den  Namen  des 
Mädchens,  der  Mog  Abbijam  ist.  Vielmehr  bedeutet  „judy"  Geliebte;  vgl. 
Farmer  and  Henley,  A  Dictionary  of  Slang  and  Colloquial  English. 
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gestalten  des  Stückes,  Andrew  Undershaft,  Major  Barbara  und 
Cusins,  dienen  sämtlich  der  Verkörperung  dieser  Idee.  „Keligion", 
sagt  der  Kanonenkönig,1)  „is  the  only  subject  that  capable  people 
really  care  for",  und  er  meint  damit  eben  jene  Inbrunst  der 
Hingabe,  „den  Willen  über  sich  selbst  hinaus,  das  Schaffen  ins 
Ewige,  Ungemessene,  all  das,  was  der  Philister  Narrentum  nennt".2) 
Das  ist  es,  was  ihn  dazu  getrieben  hat,  das  gewaltige  Werk 
der  Kanonenfabrik  in  die  Hand  zu  nehmen,  —  das  ist  es  aber 
auch,  was  Barbara  veranlaßt,  sich  zuerst  der  selbstlosen  Tätigkeit 
bei  der  Heilsarmee  hinzugeben,  „um  Seelen  zu  retten",  was  es 
ihr  unmöglich  macht,  dem  toten  Müßiggang  zu  fröhnen,  wie  es 
doch  die  meisten  Mädchen  der  wohlhabenden  Klasse  tun,3)  — 
das  ist  es  endlich  auch,  was  ihren  Verlobten  Cusins,  den  Pro- 
fessor des  Griechischen,  den  Euripides  übersetzen,  für  die  Heils- 
armee voll  begeisterter  Dionysosfreude  die  Trommel  rühren  und 
„Religionen  sammeln"  läßt. 

Das  ist  es,  was  sie  alle  drei  gemeinsam  haben,  was  sie  zu- 
sammenbindet, und  in  diesem  Sinne  kann  Undershaft  vom  Stand- 
punkt des  Philisters  aus  erklären,  daß  sie  alle  drei  verrückt 
seien.  Und  die  Erkenntnis  ihrer  Zusammengehörigkeit,  die 
Undershaft  zuerst  klar  wird,  auch  den  beiden  anderen  zuteil 
werden  zu  lassen,  ist  der  ganze  Zweck  der  Handlung. 

Dieses  Grundmotiv  erhabener  Religiosität  verleiht  der  Dichtung 
ihren  hohen  Wert.  Vorbildlich  leben  die  drei  Hauptgestalten  jene 
hohe  Lebensauffassung  vor,  die  Shaw  auch  dem  Zuhörer  mit- 
teilen will.  Denn  sie  allein  vermag  in  dieser  Welt  Werte  zu 
schaffen  und  Übelstände  unseres  Gesellschaftslebens  zu  beseitigen, 
während  der  übliche  Egoismus,  der  zwecklos  das  Leben  dahin- 
lebt, eben  die  Wurzel  alles  Übels  ist.  Undershaft,  Cusins  und 
Barbara  sind  Beispielfiguren,  die  eindringlich  des  Dichters  Welt- 
anschauung zur  Geltung  bringen  sollen;  sie  sind  wiederum,  um 
mit  Bab  zu  reden,  Hymnen  in  der  Form  von  Dichtergestalten. 

Das  Ziel  der  Haupthandlung  ist  die  Herbeiführung  der 
Sinnesänderung  in  Barbara:  Sie  soll  von  der  Heilsarmee  und 
überhaupt  von  dem  üblichen  Christentum  weg  zu  Undershafts 
Lebensansicht  und  Glauben  gebracht  werden.  Spieler  und  Gegen- 
spieler sind  einerseits  die  Heilsarmee  und  das  Christentum,  ver- 
treten besonders  durch  die  Heilsarmeebevollmächtigte,  Mrs.  Baines, 
andererseits  das  „Welt Christentum"  mit  seiner  neuen  Lehre  von 


S.  210. 
*)  Bab  S.  383. 

3)  Barbara  spricht  besonders  am  Schlüsse  des  Stückes  (S.  292)  dieselbe 
Denkweise  aus  wie  Vivie  Warren,  die  auch  eine  Feindin  des  Müßigganges 
der  sogenannten  „Dame  der  Gesellschaft"  ist. 
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der  Selbstbehauptung,  vertreten  durch  Undershaft;  zwischen 
beiden  steht  Barbara,  und  mit  ihr  ihr  Bräutigam  Cusins.  Um 
diese  Handlung  gruppiert  sich  wieder  eine  Reihe  von  Neben- 
handlungen mit  Nebencharakteren  und  satirischen  Seitenhieben 
auf  diese  und  jene  Einrichtung  unserer  und  besonders  der  eng- 
lischen Weltordnung. 

Gleich  bei  ihrem  ersten  Zusammentreffen  erkennen  Barbara 
und  ihr  Vater  Undershaft  (da  dieser  von  der  Mutter  geschieden 
ist,  hat  er  bisher  fern  von  seiner  Familie  gelebt),  daß  sie  sich 
geistig  doch  nicht  so  fern  stehen,  als  sie  angenommen  hatten. 
Sie  beginnen  sich  füreinander  zu  interessieren,  und  die  Folge 
ist  eine  gegenseitige  Einladung:  Undershaft  soll  Barbara  in 
ihrem  Arbeitsfelde,  dem  Zelte  der  Heilsarmee,  besuchen,  Barbara 
dann  den  Vater  in  seiner  Tätigkeit  aufsuchen,  der  großen  Kanonen- 
fabrik mit  allen  ihren  sozialen  Einrichtungen  für  das  Wohl  der 
zahllosen  Arbeiter.  Beide  sind  sozial  tätig,  das  ist's,  was  sie 
aneinander  bindet,  und  es  fragt  sich  nur,  welcher  von  den  beiden 
Wegen  sich  als  der  richtige  erweisen  wird,  der  des  „Händlers 
mit  Tod  und  Verderben"  oder  der  der  Wohltätigkeit  übenden 
christlichen  Heilsarmee. 

Damit  ist  am  Schlüsse  des  ersten  Aktes  das  Thema  gestellt  : 
Barbaras  Heilsarmee  ist  unter  dem  Zeichen  des  Kreuzes,  Undershafts 
Fabrik  unter  dem  Zeichen  des  Schwertes.  Barbara  hofft  zunächst 
ebensosehr,  ihren  Vater  für  sich  zu  gewinnen,  „ihres  Vaters  Seele 
zu  retten",  wie  sie  sich  ausdrückt,  wie  umgekehrt  Undershaft 
hofft,  die  Tochter  auf  seine  Seite  zu  bringen. 

Dem  religiösen  Altruismus  Barbaras  und  ihres  Vaters  stellt 
der  Dichter  am  Schluß  des  ersten  Aktes  noch  als  erheiternden 
Gegensatz  eine  dritte  Auffassung  von  „Religion"  gegenüber, 
nämlich  die,  welche  die  allergangbarste  ist,  die  Zungenreligion, 
die  kein  Bedürfnis  nach  religiös-sozialer  Tat  empfindet,  sondern 
sich  mit  der  Äußerlichkeit  begnügt:  Da  es  gerade  die  übliche 
Stunde  ist,  will  Lady  Britomart,  die  Mutter  Barbaras,  die  ganze 
Familie  samt  dem  Gesinde  zur  Hausandacht  versammeln. 

Im  Anfang  des  zweiten  Aktes  führt  der  Dichter  zunächst 
die  Schwächen  und  die  Vorzüge  der  Heilsarmee  vor  Augen:  Wir 
sehen  erst  zwei  „aufgeklärte"  Arbeiter,  Price  und  Rummy;  sie 
sind  mit  allem  unzufrieden  und  nennen  die  besitzenden  Klassen 
diebische  Schweine;  es  sind  die  Vertreter  derjenigen  Klasse  von 
Arbeitern,  welche  sich  durch  Geständnisse  erlogener  Sünden  in 
die  Gunst  der  Heilsarmeeleute  einschmeicheln  und  von  ihrer  allzu 
bereitwilligen  Wohltätigkeit  schmarotzen.  Daneben  steht  der 
„ehrliche  Arme"  Peter  Shirley,  der  wegen  seiner  fünfundvierzig 
Jahre  seines  Dienstes  entlassen  ist  und  jetzt  sich  nicht  anders 
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mehr  zu  helfen  weiß,  als  unter  bitteren  und  peinlichen  Gefühlen 
der  Unterstützung  der  Heilsarmee  sich  anzuvertrauen.  Es  ist 
der  Mann,  der  bei  aller  Ehrlichkeit,  durch  die  er  sein  gutes 
Gewissen  sich  zwar  bewahrt  hat,  doch  gescheitert  ist  im  wirt- 
schaftlichen Kampf  ums  Dasein  und  nun  auf  die  Wohltätigkeit 
der  christlichen  Nächstenliebe  angewiesen  ist. 

Er  bildet  den  schroffen  Gegensatz  zu  der  Auffassung  Under- 
shafts,  des  Mannes  des  Erfolges:  Undershafts  Religion  ist,  daß 
er  Millionär  ist;  er  würde,  wie  er  sagt,  doch  auf  Shirleys  spär- 
liches Einkommen  verzichten,  bei  all  dem  guten  Gewissen,  das 
dieser  auch  haben  mag.  Denn  Armut,  entgegnet  er  Shirley,  sei 
nichts,  auf  das  man  stolz  sein  dürfe. 

Nun  ist  Undershaft  gekommen,  um  Barbara  in  ihrer  Tätig- 
keit zu  beobachten.  Und  er  hat  Gelegenheit,  gleich  die  beste 
Seite  der  Heilsarmee-Tätigkeit  kennen  zu  lernen  in  der  erfolg- 
reichen Art,  wie  Barbara  den  brutalen  Bill  Walker  behandelt. 
Es  werden  uns  die  Folgen,  welche  die  von  Shaw  geforderte  Be- 
handlung des  Übeltäters  nach  Shaws  Ansicht  in  diesem  zeitigen 
muß,  vor  Augen  geführt.  Wir  haben  es  also  hier  nicht  mit 
einer  dichterisch  dargestellten  Handlung  zu  tun,  wie  sie  aus  der 
bisherigen  Erfahrungswelt  gezogen  werden  kann,  nicht  mit  einer 
Darstellung  des  Lebens,  wie  es  ist,  sondern  mit  einer  Handlung, 
wie  sie  nach  des  Dichter- Philosophen  Meinung  auf  die  von  ihm 
geforderte  Behandlungsweise  als  Reaktion  erfolgen  muß,  d.  h. 
eine  Darstellung  des  Lebens,  wie  es  sein  soll,  eine  reine  Lehre, 
eine  Konstruktion.  Nicht  in  allen  seinen  Teilen,  wie  wir  noch 
sehen  werden,  mutet  uns  das  Verhalten  Bill  Walkers  natürlich 
und  glaubhaft  an. 

Cusins  kommt  hinzu,  und  die  Seelenharmonie  zwischen  Barbara 
und  diesem  Professor  des  Griechischen  wird  Undershaft  und  dem 
Zuschauer  zunächst  ad  oculos  demonstriert  durch  einen  kräftigen 
Kuß,  den  sie  sich  über  die  große  Trommel  hinübergeben,  die 
Cusins  um  den  Leib  geschnallt  hat. 

Dann  werden  Cusins  und  Undershaft  allein  gelassen.  Cusins 
gibt  sich  als  schwärmerischer  Anhänger  der  Heilsarmee  zu  er- 
kennen. Was  ihn  an  die  Bewegung  fesselt,  ist,  daß  sie  die  Armee 
der  Freude,  der  Liebe,  des  Mutes  ist,  daß  sie  die  Furcht  und 
Gewissensbisse  und  die  Verzweiflung  der  alten,  von  dem  Ge- 
danken an  die  Hölle  besessenen  evangelischen  Sekten  vertrieben 
hat,  daß  sie  auszieht,  den  Teufel  mit  Trompete  und  Trommel, 
mit  Musik  und  Tanz  zu  bekämpfen.  Er  vergleicht  die  Heils- 
armee mit  dem  alten  Dionysosdienst;  sie  sendet  den  Dichter  auf 
die  Landstraße,  um  Dithyramben  zu  trommeln.  Das  siegreiche, 
erobernde  Lebensgefühl,  das  zur  Tat  treibt,  ist  für  ihn  also  das 

Rehbacli.  7 
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Wertvolle  an  der  Heilsarmee.  Er  ist  ein  Sammler  von  Religionen 
nnd  findet,  daß  er  sie  alle  glauben  kann,  d.  h.  wenn  sie  wirk- 
liche Religionen  der  Tat  und  der  Lebensbejahung  sind. 

Und  Undershaft  verstellt  diese  Auffassung  vollkommen;  er 
sieht  nun,  daß  ihm  Cusins  ebenso  geistesverwandt  ist  wie  Barbara. 
Er  fühlt  sich  schon  vollkommen  eins  mit  diesem  Professor  des 
Griechischen  und  spricht  ganz  selbstverständlich  davon,  daß 
„wir",  d.  h.  er  und  Cusins,  auch  Barbara  gewinnen  müssen.  Wir 
sind  alle  drei  „verrückt",  jeder  auf  seine  Weise,  ich  als  Millio- 
när, Sie,  Cusins,  als  Dichter  und  Barbara  als  »Seelenretterin.  Wir 
stehen  über  dem  gewöhnlichen  Pöbel  der  Sklaven  und  Götzen- 
diener.   Darum  müssen  wir  drei  zusammenstehen. 

Cusins  freilich  ist  hiervon  noch  nicht  überzeugt.  Er  seiner- 
seits ist  noch  nicht  eingedrungen  in  das  Verständnis  Undershafts. 
Für  Undershaft  sind  die  Grundlagen  der  Religion  nach  seinem 
eigenen  Bekenntnis  Geld  und  Schießpulver;  denn  ohne  genug 
von  diesen  beiden  Tugenden  kann  man  sich  die  anderen  Tugen- 
den, Ehrenhaftigkeit,  Gerechtigkeit,  Wahrheit,  Liebe,  Barmherzig- 
keit, für  die  Cusins  und  Barbara  begeistert  sind,  nicht  leisten. 
Geld  und  Schießpulver,  d.  h.  äußeres  Wohlergehen  und  äußere 
Macht,  sind  also  die  Grundlagen,  auf  denen  sich  erst  jene  anderen 
Tugenden  üben  lassen. 

Der  Wahrheit  dieses  Satzes  muß  Cusins  erst  durch  Er- 
fahrung inne  werden.  Vorderhand  hält  er  Undershaft  für  einen 
teuflischen  alten  Spitzbuben,  der  nur  sehr  stark  seinen  ironisch- 
humoristisch aufgelegten  Sinn  interessiert ;  und  vorderhand  glaubt 
er  daher  auch  nicht,  daß  es  Undershaft  gelingen  werde,  Barbara 
von  der  Heilsarmee  loszureißen  und  für  sich  zu  gewinnen;  denn 
„Barbara  liebt  das  geringe  Volk,  und  das  tue  auch  ich",  während 
Undershaft  es  verachtet  und  verabscheut. 

Das  für  Barbara  und  Cusins  notwendige  Erlebnis  bringen 
dann  die  nächsten  Szenen.  Es  ist  ein  Erlebnis,  in  das  sich,  wie 
stets  in  ähnlichen  Fällen  bei  Shaw,  ein  gut  Teil  Tragik  mischt. 
Barbara  sieht  ihr  eigenes  Werk  scheitern,  erkennt  plötzlich  die 
Schwächen  dessen,  was  ihr  bisher  als  das  Höchste  gegolten  und 
ihre  ganze  Seele  erfüllt  hatte.  Sie  weist  im  Namen  der  Heils- 
armee das  Geld  zurück,  mit  dem  Bill  Walker  glaubt,  seine  Schuld 
sühnen  zu  können.  Im  selben  Augenblick  aber  kann  sie  es 
nicht  hindern,  daß  Mrs.  Baines  für  die  in  finanzieller  Bedrängnis 
befindliche  Armee  die  großen  Geldsummen  des  Alkoholfabrikanten 
Bodger  und  des  Kanonenfabrikanten  Undershaft,  ihres  Vaters, 
annimmt. 

Bill  Walker  zieht  daraus  die  Konsequenzen:  Er  verliert 
jegliches  Vertrauen  zu  der  Heilsarmee,  nachdem  sie  ihn  durch 
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Babaras  liebevolles  Auftreten  schon  nahezu  ganz  gewonnen 
hatte.  Daß  dies  die  unausbleibliche  Folge  sein  muß,  ist  das,  was 
in  Bill  Walkers  Verhalten  als  nicht  ganz  wahrscheinlich  er- 
scheint; zu  seiner  Frage:  „what  prawce  salvytion  nah?",  würde 
er  offenbar  nur  gekommen  sein,  wenn  er  Shaws  Vorrede  gelesen 
hätte.  Da  hätte  er  von  „conscience-money"  gehört,  mit  dem  sich 
der  reiche  Kapitalist  für  die  Sünden,  %denen  er  seinen  Reichtum 
verdankt,  loszukaufen  vermag,  während  er,  Bill,  mit  seinen  ärm- 
lichen zwanzig  Schilling  zurückgewiesen  wird.  Das  scheint  der 
schwächste  Punkt  dieses  Shawschen  Dramas  zu  sein.  Man  kann 
sich  des  Eindrucks  nicht  ganz  erwehren,  als  ob  Bill  Walker  nur 
so  spräche  und  handelte,  damit  er  die  in  der  Shawschen  Vorrede 
aufgestellten  Voraussetzungen  erfülle. 

Henderson  bemerkt  sehr  richtig,  daß  sich  Barbara  bei  ge- 
ringer Überlegung  hätte  sagen  können,  daß  die  Heilsarmee  das 
„befleckte"  Geld  der  Bodger  und  Undershaft  doch  annehme,  ohne 
irgendwelche  Verpflichtung,  die  Geldspender  dafür  von  ihren 
Sünden  loszusprechen  und  künftig  den  Kampf  gegen  Alkoholismus 
und  Kriegsgreuel  einzustellen.1) 

Daß  Barbara  diese  Überlegung  nicht  anstellt,  zeigt,  wie  sehr 
sie  nach  einem  von  Shaw  auf  Grund  seiner  sozialethischen  An- 
schauungen konstruierten  Plane  handeln  muß.  Und  wie  käme 
Bill  Walker  dazu,  aus  der  Annahme  des  Geldes  durch  Mrs.  Baines 
zu  schließen,  daß  die  Bodger  und  Undershaft  ihr  Gewissen  nun 
losgekauft  hätten,  während  ihm  das  verweigert  worden  sei  ?  Er 
denkt  und  handelt  eben  im  Geiste  Shaws  und  nicht  in  seinem 
eigenen.  In  keinem  anderen  Stück  vielleicht  hat  sich  Shaw  bei 
der  Führung  der  Handlung  so  sehr  von  seinen  vorgefaßten, 
ihn  beherrschenden  Ideen  leiten  lassen.  Das  ganze  Drama  wirkt 
durch  diese  Unwahrscheinlichkeit  als  eine  Demonstration,  als 
ein  mathematischer  Beweis  Shawscher  Lehrsätze. 

Auf  diese  also  etwas  unwahrscheinliche  Weise  wird  Barbara 


*)  Henderson  S.  376  ff.  Barbara  für  sich  persönlich  sieht  vollkommen 
•ein,  daß  Bodgers  Seele  dnrch  einen  Scheck  noch  nicht  gerettet  ist:  „But  he 
wants  to  send  his  cheque  down  to  bny  us,  and  go  on  being  as  wicked  as 
ever"  (S.  246).  Aber  sie  nimmt  an,  daß  die  Heilsarmee  als  Ganzes  das  nicht 
einsehe,  wie  Shaw  es  tatsächlich  in  dem  Verhalten  der  Mrs.  Baines  darstellt. 
Barbara  meint,  daß  die  Heilsarmee  als  Ganzes  Bodger  nnd  sein  Gewerbe 
nun  in  Ruhe  lasse.  Und  darin  irrt  sie  sich,  irrt  sich  Shaw.  Dnrch  die  An- 
nahme des  Geldes  wird  keinerlei  Verpflichtung  dazu  übernommen.  Recht 
hat  Barbara  allerdings  insofern,  als  Bodger  persönlich  sein  Gewissen  dnrch 
die  Geldzahlung  beruhigt  zu  haben  glauben  kann,  soweit  er  nämlich  wegen 
der  Alkoholfabrikation  überhaupt  Gewissensbisse  empfindet,  was  nicht  wahr- 
scheinlich. Durch  eine  solche  Meinung  Bodgers  könnte  seine  Seele  allerdings 
der  Rettungsarbeit  der  Armee  entzogen  werden. 

7* 
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nun  in  eine  tragische  Situation  gebracht.  Sie  hat  die  Seele  Bills 
wieder  verloren,  sie  sieht  gar  bald  an  dem  Diebstahl  des  Price 
und  dem  rohen  Auftreten  der  Rummy  noch  deutlicher  die  Mängel 
des  Systems  der  Heilsarmee,  und  sie  verläßt  die  Armee,  um  es 
zunächst  mit  Tom  Paines  Säkularismus  als  Ersatz  zu  versuchen. 
Mit  einem  wirksamen  Gegensatz  schließt  so  der  zweite  Akt.  Die 
ganze  West  Ham-Abteilung  der  Heilsarmee  ist  voll  Freude  über 
die  Rettung  aus  der  Geldnot.  Cusins  greift  zur  Trommel,  Undershaf t, 
voll  Ironie,  nimmt  eine  Posaune,  Mrs.  Baines  trägt  die  Fahne  vor- 
aus, und  unter  „immenso  giubilo"  ziehen  sie  aus  dem  großen 
Zelte  hinaus  ins  Freie.  Barbara  allein  bleibt  zurück  und  nimmt 
das  silberne  „S",  das  Abzeichen,  von  ihrer  Uniform  ab.  Man 
hört  nochmal  die  rohe  Stimme  Bill  Walkers.  Mit  Recht  sagt 
Cestre:  „II  n'y  a  pas  de  tragique  plus  dechirant  que  ce  tragi- 
comique".1)  Denn  das,  was  Barbara  bisher  das  Heiligste  gewesen 
war,  ihr  ganzer  Lebensinhalt,  ist  für  sie  damit  zerstört. 

Der  dritte  Akt  spielt  in  den  Fabrikanlagen  des  Kanonen- 
königs; durch  Besichtigung  derselben  wie  durch  Undershafts  Er- 
läuterungen werden  Barbara  und  Cusins  schließlich  für  Undershafts 
Werk  gewonnen. 

Cusins  ist  schon  seit  dem  Tage  zuvor,  da  er  von  der  Macht 
des  Undershaftschen  Geldes  sichtbare  Beweise  erlebt  hatte,  sehr 
für  diesen  Undershaft  eingenommen,  wehrt  sich  aber  noch  lange 
dagegen,  sich  ihm  ganz  zu  unterwerfen.  Er  ist,  wie  er  sagt, 
trunken  gemacht  durch  Dionysos,  wozu  der  Fürst  der  Finsternis, 
wie  er  Undershaft  nennt,  den  Wein  geliefert  hat.  Aber:  „Unless 
he  can  win  me  on  that  holier  ground"  (er  meint  die  in  tätiger 
Menschenliebe  sich  äußernde  Religiosität),  „he  may  amuse  me  for 
a  while;  but  he  can  get  no  deeper  hold,  strong  as  he  is".'2) 

Und  beide,  Cusins  und  Barbara,  werden  trotz  aller  Be- 
wunderung, die  sie  für  Undershafts  Werk  mit  seinen  sozialen  Ein- 
richtungen bereits  empfinden,  nochmal  heftig  zurückgestoßen  durch 
Undershafts  Gleichgültigkeit  gegen  die  Vernichtung  zahlloser 
Menschenleben,  die  durch  ein  neues  von  ihm  erfundenes  Luft- 
kriegsschiff bewirkt  wurde.  Wenn  die  neue  Maschine  nur  gut 
wirkt  und  daher  Undershaft  Geld  einbringt;  das  scheint  ihm  das 
Wichtigste  zu  sein. 

Äußerlich  handelt  es  sich  in  diesem  Akte  darum,  einen 
Nachfolger  für  das  große  Unternehmen  Undershafts  zu  finden. 
Shaw  führt  hier  von  seinem  sozialistischen  Standpunkt  aus  einen 
Hieb  gegen  das  Erbrecht.    Er  schreibt  der  Familie  der  Under- 


1)  S.  298. 

2)  S.  255. 
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shafts  ein  Hausgesetz  zu,  gemäß  welchem  die  Fabrik  niemals 
auf  den  Sohn  vererbt,  sondern  stets  einem  „Findling"  übertragen 
wird,  d.  h.  irgendeinem  jungen  Manne,  der  für  die  Leitung  be- 
sonders befähigt  ist  und  deshalb  an  Sohnesstatt  angenommen 
wird.  Durch  eine  an  das  Melodrama  erinnernde  plötzliche  Ent- 
hüllung, die  gleichzeitig  eine  Satire  auf  das  englische  Ehegesetz 
bildet,  entpuppt  Cusins  sich  als  Findling,  denn  seine  Mutter  ist 
die  Schwester  von  seines  Vaters  erster  Frau  gewesen.  Dadurch 
ist  die  Möglichkeit  für  Cusins  gegeben,  Undershafts  Nachfolger 
zu  werden,  wie  es  schließlich  selbst  die  Mutter  Barbaras,  Lady 
Britomart,  voll  Begeisterung  für  die  Fabrikanlagen  ihres  Gatten 
vorschlägt;  aber  Cusins  ruft  Undershaft  auch  jetzt  noch  zu: 
„There  is  an  abyss  of  moral  horror  between  me  and  your  accursed 
aerial  battleships".1) 

Aber  der  Zauber,  den  die  wunderbar  organisierte  Anlage 
der  Todesfabriken  ausübt  mit  all  ihren  Einrichtungen  der  sozi- 
alen Fürsorge  für  die  Arbeiter,  mit  Kinderheimen,  Schulen,  Bib- 
liotheken, Wohnungen,  Obstgärten,  Arbeiterkirche  mit  William 
Morris'  Worten  als  Aufschrift:  „No  man  is  good  enough  to  be 
another  man's  master",  dieser  Zauber  ist  überwältigend  und  ruft 
die  Begeisterung  aller  Familienmitglieder,  die  an  der  Besichtigung 
teilnehmen,  hervor:  Die  Mutter,  Lady  Britomart,  der  konventio- 
nelle Sohn  Stephen,  die  andere  Tochter  Sarah  und  ihr  lächerlicher 
Bräutigam,  der  Stutzer  Charles  Lomax,  alle  sind  des  höchsten 
Lobes  voll  über  das  Gesehene.  Und  so  können  freilich  auch 
Cusins  und  Barbara  diesem  Zauber  nicht  widerstehen.  All  das 
Große,  was  hier  Geld  und  Schießpulver  zustande  gebracht  haben, 
macht  gewaltigen  Eindruck  auf  sie.  Barbara  hat  bereits  durch 
ihr  bitteres  Erlebnis  im  Heilsarmeezelte  gelernt,  daß  Bodger  und 
Undershaft,  d.  h.  die  Kapitalisten,  die  Welt  beherrschen,  daß 
man  ihnen  und  ihrem  Geld  nicht  entrinnen  kann,  und  daß  alles 
Nützliche  auf  der  Welt  nur  mit  Hilfe  dieses  Geldes  geleistet 
werden  kann.  Es  muß  also,  meint  sie,  irgendeine  Wahrheit  hinter 
all  dem  liegen,  was,  äußerlich  betrachtet,  als  eine  furchtbare 
Ironie  auf  Menschenliebe  und  Christlichkeit  erscheint.  Und  diese 
Wahrheit  ist  nun  das  zweite,  was  sie  lernen  will,  und  darum 
fordert  sie  ihren  Vater  auf,  sich  und  seine  Weltanschauung,  die 
auf  dem  reinsten  Egoismus  des  Geldmachertums  und  auf  der 
Herstellung  von  todbringenden  Kanonen  zu  beruhen  scheint,  zu 
rechtfertigen. 

Und  Undershaft  tut  dies  daraufhin  mit  reichlichen  Worten. 
Er  setzt  seine  Anschauung  von  der  Armut  als  dem  größten  sozi- 


')  S.  275. 
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alen  Übel  auseinander,  als  der  Ursache  bei  weitem  der  meisten 
Laster  und  Verbrechen  und  aller  Krankheiten:  „The  poor  people", 
ruft  er  aus  „poison  us  morally  and  physically".1)  Und  so  lernt 
Barbara  einsehen,  daß  man  einem  Menschen  zuerst  eine  regel- 
mäßige Arbeit  schaffen  muß  mit  auskömmlichem  Lohn,  wie  es  in 
Undershafts  Kanonenwerk  geschieht.  Dann  erst  kann  man  be- 
ginnen, seine  Seele  zu  bearbeiten.  Darum  muß  zuerst  vor  allem 
die  Armut  um  jeden  Preis  bekämpft  werden.  Erwerb  von  Macht 
ist  das  erste,  ist  die  Vorbedingung,  wenn  man  wirklich  Gutes 
leisten  will;  zuerst  muß  man  die  äußere,  materielle  Macht  be- 
herrschen, dann  erst  kann  man  mit  höheren,  göttlichen  Mächten 
auf  die  Menschen  wirken. 

Und  jubelnd  lebt  Barbara  auf,  als  sie  ihr  neues  Arbeitsfeld 
gefunden,  die  Seelsorge  unter  den  Arbeitern  ihres  Vaters:  „Not 
weak  souls  in  starved  bodies,  crying  with  gratitude  for  a  scrap 
of  bread  and  treacle,  but  fullfed,  quarrelsome,  snobbish,  uppish 
creatures,  all  standing  on  their  little  rights  and  dignities".2) 
Diese  Seelen  wollen  wirklich  „gerettet"  sein,  sie  hungern  und 
dürsten  nach  geistlichem  Brot,  da  sie  des  leiblichen  genug  haben. 

Die  Handlung  dieses  Stückes  stellt  also  weit  weniger  ein 
Menschenschicksal  mit  äußeren  oder  inneren  Erlebnissen  dar, 
sondern  vielmehr  eine  rein  innere,  geistige  Bekehrung  der  Heldin 
Barbara  von  einer  Weltanschauung  zu  einer  neuen.  Das  Stück 
ist  zum  Teil,  ähnlich  wie  der  dritte  Akt  von  M.  a.  S.,  geradezu 
ein  philosophischer  Dialog,  der  von  zwei  Meinungen  die  eine  als 
die  richtige  erweisen  soll;  nur  wird  dieser  Dialog  nicht  von  nur 
sprechenden  Personen  geführt,  sondern  von  Menschen,  die  an  dem 
Gegenstande  des  Dialoges  auch  handelnd  und  erlebend  beteiligt 
sind;  auch  rankt  sich  noch  eine  Menge  anderen,  zum  Teil  sehr 
unterhaltenden  dramatischen  Beiwerkes  an  diesem  Dialog  empor. 
Wenn  Shaws  Dramen  manchmal  an  Piatos  Dialoge  erinnern,  so 
tut  das  wieder  ganz  besonders  dieses  Stück  Maj.  Barb.,  und  zwar 
hat  Plato  selbst  einen  der  Eigenart  dieses  Stückes  nahe- 
kommenden dramatisch-philosophischen  Dialog  geschrieben,  in 
seinem  „Criton",  in  dem  Sokrates  ja  auch  als  Erlebender  an 
dem  behandelten  Thema  vom  Tode  dramatisch  beteiligt  ist. 

Es  handelt  sich  in  keinem  der  besprochenen  Shawschen 
Stücke  so  ausgesprochenermaßen  um  einen  Konflikt  von  Gedanken 
gegen  Gedanken  statt  von  Willen  gegen  Willen  wie  in  diesem. 
Dazu  kommt  noch,  daß  Shaw  die  eine  der  streitenden  Parteien, 
die  Heilsarmee,  ihre  Verteidigung  ziemlich  schwach  führen  läßt, 


J)  S.  281. 
2)  S.  291. 
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was  zunächst  eine  weitere  Verringerung  der  dramatischen 
Spannung  verursacht.  Wir  hören  zwar  im  ersten  Akt,  daß 
Barbara  durch  den  verabredeten  Besuch  ihres  Vaters  in  ihrem 
Heilsarmeezelte  dessen  Seele  zu  gewinnen  hofft.  Wir  lernen 
im  zweiten  Akt  auch  die  nach  Shaws  Meinung  besten  Vorzüge 
der  Heilsarmee  kennen,  ihre  begeisterungsfähige  und  begeisternde 
Willens-  und  Schaffensfreudigkeit,  die  einen  Cusins  zu  ihrem 
eifrigen  Anhänger  macht,  und  ihre  echt  christliche  Milde  und 
brüderliche  Nachsicht  gegen  den  Übeltäter,  wie  sie  von  ihren 
besten  Offizieren,  wie  z.  B.  Barbara;  geübt  wird.  Aber  wir 
hören  nicht,  daß  Barbara  oder  auch  Cusins  der  Skrupellosigkeit 
Undershafts  in  bezug  auf  die  Herstellung  der  schrecklichsten, 
menschenmordenden  Kriegswaffen  auch  nur  einmal  durch  Gründe, 
geschweige  denn  durch  irgendeine  dramatische  Handlung  ent- 
gegenträten. Sie  äußern  nur  stets  ihren  Schauder  vor  Under- 
shafts scheinbar  so  Skrupel-  und  gefühllosen  Anschauungen  und 
Reden.  Es  ist  eben  so,  daß  es  dem  Dichter  hier  auf  die  Wider- 
legung der  Anschauungen  des  Kanonenkönigs  über  die  Kriegs- 
greuel gar  nicht  ankommt,  sondern  auf  die  Widerlegung  der 
Heilsarmee,  die  dem  Elend  „nur  die  Zähne  zieht",  statt  die 
Armut  von  der  Wurzel  aus  zu  bekämpfen,  indem  sie  nämlich 
jedem  Armen  erst  eine  Arbeit  mit  auskömmlichem  Lohn  ver- 
schafft. Es  soll  die  Anschauung  eingeprägt  werden,  daß  dies 
nur  durch  „Geld  und  Schießpulver",  d.  h.  durch  äußere  materielle 
Macht  möglich  ist. 

Zu  der  Erkenntnis  dieser  Wahrheit  aber  werden  Barbara 
und  Cusins  schließlich  doch  hauptsächlich  nur  durch  Undershafts 
lange  Reden  und  Auseinandersetzungen  im  dritten  Akt  geführt. 
Von  der  Macht  und  Notwendigkeit  des  Geldes  und  der  Ohnmacht 
der  Heilsarmee  überzeugt  sich  Barbara  zwar  schon  am  Ende 
des  zweiten  Aktes  durch  das  tief  tragische  Erlebnis,  in  dem  sie 
ihre  ganze  bisherige,  ihr  heilige  Tätigkeit  scheitern  sieht.  Doch 
ist  schon  dieses  Erlebnis,  wie  gezeigt,  auf  etwas  zu  sehr  kon- 
struktivem Wege  herbeigeführt  und  ermangelt  daher  etwas  der 
Wahrscheinlichkeit.  Neue  Beweise  von  eben  jener  Macht  des 
Geldes  und  der  rastlosen  Arbeit  erlebt  Barbara  beim  Besuch 
der  wunderbar  organisierten  Kanonenwerke,  von  deren  Größe 
der  Zuschauer  allerdings  nur  einen  Widerschein  erhält  aus  den 
begeisterten  Äußerungen  und  Schilderungen  der  Besichtigenden. 
Daß  man  aber  allen  Schauder  vor  der  Undershaftschen  Förde- 
rung der  Kriegsgreuel  gering  achten  muß  gegenüber  der  un- 
gemein wichtigeren  Aufgabe,  sich  und  anderen  Menschen  über- 
haupt Machtmittel  zu  schaffen,  daß  man  erst  nach  Lösung  dieser 
Aufgabe  anderes  Gute  schaffen,  ja  „Krieg  gegen  den  Krieg 
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führen"  kann,  das  lernen  Cusins  und  Barbara  und  sollen  mit 
ihnen  auch  die  Zuschauer  hauptsächlich  erst  lernen  aus  Under- 
shafts  Erläuterungen  seiner  Lebensauffassung. 

Bezeichnend  ist  der  schroffe  Gegensatz,  der  zwischen  den 
beiden  Kritikern  Walkley  und  Bab  in  der  Auffassung  dieses 
Stückes  besteht.  Während  ihm  der  erstere  „auch  den  geringsten 
Versuch  zu  einem  dramatischen  Aufbau"  abspricht  und  das  Stück 
eine  reine,  wenn  auch  höchst  interessante  und  unterhaltliche 
Diskussion  nennt,  bezeichnet  Bab  Major  Barbara  als  „Shaws 
dramatisch  stärkstes  Werk".  Die  Wahrheit  dürfte  wohl  in  der 
Mitte  liegen.  Eine  planvoll  erdachte  und  durchgeführte  drama- 
tische Handlung  bildet  ganz  entschieden  den  leitenden  Faden, 
ja  den  Zweck  des  Stückes:  Es  ist  die  „Bekehrung"  Barbaras, 
der  Kampf  um  ihre  Seele,  der  sich  abspielt  in  einem  „zwei- 
polaren, kämpferischen,  Handlungen  zeugenden,  lebenspiegelnden 
Dialog".1)  Und  obgleich  es  sich  dabei,  wie  oben  erwähnt,  um 
einen  Kampf  von  Gedanken  gegen  Gedanken  handelt,  nämlich 
um  die  zwei  verschiedenen  Auffassungen  der  Art,  wie  die  Armut 
am  wirksamsten  bekämpft  wird,  so  berührt  dieser  Kampf  doch 
auch  sehr  stark  das  Willensleben  der  Seele  Barbaras  und  wirkt 
so,  besonders  wenn  Barbara  ihre  Arbeit  bei  der  Heilsarmee  sich 
als  nutzlos  erweisen  sieht,  stark  ergreifend  auf  das  Gemüt  des 
Zuhörers.  Barbara  ist  ja  auch  ein  Wesen  von  lebendigem  Fleisch 
und  Blut,  mit  deren  freudigem  Aufjauchzen  am  Ende  des  Stückes 
auch  wir  Zuschauer  stark  mitzuempfinden  angeregt  werden.  Dazu 
kommt  aber  auch  noch,  daß  uns  ein  ähnliches  Gefühl  der  Bewun- 
derung, wie  es  uns  bei  Eugen  in  „Candida"  überwältigt,  mit  seinem 
Schauer  auch  in  der  Gestalt  Barbaras  berührt  durch  das,  was 
das  Postulat  in  diesem  zunächst  so  realistisch  menschlichen 
Wesen  bildet.  Denn  ein  Postulat  hat  Shaw  in  diese  Figur  ge- 
mischt, mit  ihrer  „wunderbar  herben,  aufrechten  Sachlichkeit, 
ihrer  unbezwinglichen  Begeisterungskraft,  ihrer  adligen  Arbeits- 
lust",2) die  für  Shaw  das  Ideal  modernen  Menschentums  und 
also  auch  moderner  Weiblichkeit  bilden,  und  auf  grund  deren 
Bab  diese  Barbara  als  „von  Iphigeniens  Geschlecht"  bezeichnet. 
So  stellt  Barbara  gewissermaßen  ein  Bindeglied  dar  zwischen 
den  sonst  in  den  Shawschen  Stücken  sich  getrennt  gegen- 
überstehenden „unromantischen"  Postulatsgestalten  und  den  von 
ihnen  bekämpften  „romantischen"  Menschen  mit  der  falschen 
Lebensauffassung. 

Gerade  durch  diese  Doppelseitigkeit  der  Gestalt  Barbaras 


')  Bab  S.  378. 
2)  Bab  S.  384. 
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wird  dem  Kampf  um  ihre  Seele,  dem  dramatischen  Rückgrat 
dieses  Stückes,  ein  ganz  besonderer  hochgeistiger  Reiz  gegeben. 
Ihm  stehen  freilich  —  um  noch  einmal  zusammenzufassen  — 
die  schon  aufgezeigten  Mängel  des  Stückes  gegenüber:  einmal 
das  nicht  ganz  wahrscheinliche  Verhalten  Bill  Walkers,  das 
Barbaras  Abkehr  von  der  Heilsarmee  nicht  genügend  begründet, 
und  zweitens  die  etwas  schwächliche  Verteidigung  der  Heils- 
armee gegenüber  den  langen  Reden  des  Tod  und  Verderben 
fabrizierenden  Undershaft.  Diese  Reden  sind  von  zu  wenig 
dramatischer  Handlung  begleitet.  Barbara  und  Cusins  werden 
schließlich  eben  „überredet".  Je  nachdem  man  bei  der  Beurtei- 
lung des  Stückes  mehr  auf  jenem  Vorzug  oder  auf  diesen  Nach- 
teilen verweilt,  kommt  man  zu  den  beiden  extremen  Auffassungen, 
wie  sie  durch  die  beiden  Hauptkritiker  vertreten  werden,  wobei 
die  Übertreibung  allerdings  sehr  auf  Walkleys  Seite  liegt.  Das 
Stück  stellt  einen  ganz  besonders  interessanten,  hochgeistigen, 
dramatischen  Konflikt  dar;  derselbe  wird  sogar  trotz  verschiedener 
Nebenhandlungen  nicht  so  sehr  wie  in  anderen  Stücken  von 
einer  Unmenge  von  Dingen,  die  das  dramatische  Interesse  zer- 
splittern, überwuchert.  Nur  ist  die  Ent-  und  Abwicklung  nicht 
immer  genügend  begründet. 

Zu  jenem  besonderen  Vorzug  des  Stückes,  seiner  hohen 
Geistigkeit,  gehört  auch  der  erhabene  Grundgedanke,  der  das 
Ganze  zusammenfaßt:  der  Gedanke  von  der  Notwendigkeit  der 
religiösen  Hingabe  des  Menschen  an  eine  höhere  Lebensauf- 
gabe, an  eine  Allgemeinglück  schaffende  Arbeit.  Das  ganze 
Stück  ist  so  durchdrungen  von  tief  sozialreligiöser  Lebensauf- 
fassung. 

Und  endlich  zwingt  auch  hier  wieder  neben  dem  hohen 
Idealismus  des  Autors  seine  stark  realistische  Beobachtungs- 
und Darstellungskunst  Bewunderung  ab,  zumal  sie  gewürzt  ist 
mit  herrlichem,  erhabenstem  Humor.  Die  leichte  Komik  des  „man 
about  town",  Charles  Lomax,  die  zum  Lachen  reizende  Satire 
in  den  Gestalten  der  Lady  Britomart  und  ihres  Sohnes  Stephen, 
dann  die  tiefernste  und  doch  gleichzeitig  von  heiterster  Ab- 
sonderlichkeit erfüllte  Gestalt  des  Professors  des  Griechischen, 
Cusins,  und  endlich  die  wunderbare  idealistische  und  zugleich 
realistische  Personifikation  des  unerbittlichen  Kampfes  gegen 
die  Armut  in  der  fantastischen  Gestalt  des  Kanonenkönigs 
Undershaft  —  das  sind  die  einzelnen  Stufen  dieses  Humors,  der 
dem  Stück  bei  all  seiner  tiefen  Problemhaftigkeit  den  Stempel 
göttlicher  Heiterkeit  aufdrückt.  Undershaft  ja  ist  die  eigent- 
liche Postulatsfigur  des  Stückes,  welche  die  Gegner,  Major  Bar- 
bara und  Cusins,  von  der  Richtigkeit  ihrer  Grundsätze  über- 
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zeugen  soll.  Mit  Recht  bezeichnet  Bab  Maj.  Barb.  nicht  nur 
als  Shaws  dramatisch  stärkstes,  sondern  besonders  auch  als  sein 
geistig  reichstes  Werk.  Es  ist  aber  auch  das  am  meisten  cha- 
rakteristische Werk  des  Dichters:  Die  Eigenart  seines  drama- 
tischen Schaffens,  die  Mischung  von  Idealismus  und  Realismus, 
von  tiefstem  Ernst  und  heiterster  Komik  ist  nirgends  so  aus- 
geprägt wie  in  Maj.  Barb.  Besonders  Bab  und  Cestre  sind  sich 
darin  einig,  Maj.  Barb.  als  das  beste  Stück  Shaws  zu  bezeichnen. 
Cestre  nennt  es1):  „l'oeuvre  capitale  de  Shaw,  la  plus  signi- 
ficative  par  l'importance  du  sujet,  la  plus  dramatique,  la  plus 
riche  par  la  variete  des  milieux  et  des  personnages,  la  plus 
robuste  par  la  vigueur  de  la  pensee  et  le  relief  du  style".  Die 
Abwechslung  der  Lebenskreise  bestehe  z.  B.  darin,  daß  uns  Aus- 
schnitte aus  dem  Leben  gezeigt  werden,  die  entlehnt  sind  nach- 
einander der  Welt  der  Aristokratie,  der  Intellektuellen,  der  Groß- 
industrie, der  Heilsarmee  und  des  geringen  Volkes  von  London. 
Und  diese  realistische  Zeichnung  wird  beherrscht  von  drei  großen 
Vertretern  des  Idealismusses :  dem  Idealismus  der  Wohltätigkeit, 
dem  der  Freude  und  dem  der  Kraft,  welche  um  den  Vorrang 
streiten,  und  welche  sich  versöhnen  in  dem  großen  Gedanken 
sozialer  Reform.  Cusins  und  Barbara  bekehren  sich  zu  der 
Meinung  Undershafts,  als  sie  einsehen,  daß  das  Gesetz  der  Stärke 
der  Vernunft  unterworfen  werden  kann.  Sie  nehmen  die  furcht- 
bare Waffe,  die  von  dem  Philosophen -Fabrikanten  geschmiedet 
ist,  in  ihre  Hand,  aber  um  sie  in  den  Dienst  der  Vernunft  und 
der  Gerechtigkeit  zu  stellen.  Das  ist  nach  Cestre  die  Fabel 
dieses  hochgeistigen  und  hochdramatischen  Stückes. 


*)  S.  206. 


Dritter  Teil. 


Shaw  und  die  Kritik. 

Nachdem  wir  nun  einige  der  wichtigsten  Shaw -Stücke  auf 
uns  haben  wirken  lassen  und  die  Eigenart  Shaws  in  seinen 
theoretischen  Forderungen  und  deren  praktischer  Ausführung 
kennen  gelernt  haben,  sei  ein  eingehenderer  Blick  auf  die  Auf- 
nahme geworfen,  welche  die  Kritik  dem  Dramatiker  Shaw  hat 
zuteil  werden  lassen.  Durch  Untersuchung  der  Gründe,  die 
einige  der  wichtigsten  Kritiker  zu  ihrer  Stellungnahme  veran- 
laßt haben,  und  durch  Prüfung  der  Berechtigung  derselben 
werden  wir  dann  vielleicht  selbst  zu  einem  mehr  abgewogenen 
und  ausgeglichenen  Urteile  über  unseren  Dramatiker  gelangen. 

Denn  nicht  leicht  hat  je  die  Kritik  über  einen  Autor  so 
sehr  geschwankt  und  sich  so  widersprochen  wie  über  Shaw. 

Wohl  nur  von  geringem  Werte  sind  die  zahlreichen  Kritiken 
der  Tageszeitungen  und  verschiedener  Monats-  und  Halbmonats- 
schriften, die  Shaw  überhaupt  nicht  ernst  nehmen,  sondern  ihn  als 
durchaus  systemlosen  Spötter  und  bloßen  Spaßmacher  abtun  wollen; 
sie  sprechen  ihm  j  ede  größere  künstlerische  Bedeutung  für  das  Theater 
ab.  Auch  eine  nur  oberflächliche  Lektüre  der  oben  betrachteten 
wichtigsten  Stücke  Shaws  und  ein  wenig  guter  Wille  müßte 
diese  Kritiker  eines  besseren  belehren.  Trotz  alledem  kann  man 
selbst  heute  noch,  so  z.  B.  über  die  im  Jahre  1913  erstaufge- 
führten Stücke  Shaws,  in  den  Tageszeitungen  zahlreiche  Kritiken 
lesen,  die  dem  Publikum  dieses  alte  Märchen  aufhängen  wollen. 
Mit  Recht  sagt  Norwood:  „The  deliberate  and  unending  mis- 
representation  of  Mr.  Shaw  by  hosts  of  journalists  who  know 
better  is  a  public  scandal".1) 

Über  einen  Punkt  in  der  Beurteilung  Shaws  als  Drama- 
tiker sind  sich  fast  alle  Kritiker  einig,  sowohl  jene  Tageskritiker, 
wie  auch  alle  anderen,  wirklich  ernst  zu  nehmenden:  Fast  alle, 
auch  wenn  sie  Shaw  sonst  ablehnen,  heben  hervor,  daß  er  auf 
jeden  Fall  ungemein  geistreich  und  stets  unterhaltend  und  an- 
regend sei,  daß  es  stets,  wenn  nicht  ein  rein  künstlerischer,  so 
doch  ein  hochgeistiger  Genuß  sei,  ein  Shaw -Stück  zu  sehen. 


*)  „Euripides  and  Mr.  B.  Shaw"  S.  26. 
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Sonst  aber  lassen  sich  die  kritischen  Stimmen  ungefähr  in 
drei  Hauptgruppen  scheiden:  Es  sind  erstens  solche,  die  Shaw 
durchaus,  auch  als  Dramatiker,  anerkennen,  wobei  sie  die  von 
anderen  hervorgehobenen  Fehler  seiner  Stücke  entweder  ganz  über- 
sehen oder  entschuldigen  oder  geradezu  als  Vorzüge,  als  Merkmale 
eines  „neuen  Dramas"  hinzustellen  versuchen;  zweitens  solche, 
die  zwar  die  hohen  Vorzüge  der  Shawschen  Stücke  vollauf 
würdigen,  andererseits  aber  doch  auf  ihre  Mängel  derartigen 
Nachdruck  legen,  daß  sie  den  Stücken  künstlerischen  Wert 
nicht  zuschreiben  zu  dürfen  glauben;  und  drittens  solche,  welche 
fast  nur  die  Fehler  sehen  und  Shaws  von  anderen  als  Vorzüge 
gerühmten  Eigenschaften  nur  nebenbei  und  nur  zum  Teil  als 
solche  anerkennen,  zum  anderen  Teil  aber  geradezu  als  Mängel 
hinstellen;  sie  kommen  daher  zu  einer  fast  völligen  Ablehnung 
Shaws.  Von  denjenigen  Schriftstellern,  welche  größere  Werke 
über  Shaw  geschrieben  haben,  müssen  der  ersteren  Gruppe 
Archibald  Henderson  und  besonders  die  Franzosen  Augustin 
Hanion  und  Charles  Cestre  zugezählt  werden.  Der  zweiten 
Gruppe  gehört  besonders  Julius  Bab  an,  während  der  Haupt- 
vertreter der  dritten  Gruppe  Shaws  persönlicher  Freund,  Arthur 
Bingham  Walkley,  ist.  Zu  jeder  der  drei  Gruppen  kommen 
zahlreiche  Schriftsteller,  die  kleinere  Bücher  oder  Zeitschriften- 
aufsätze über  Shaw  veröffentlicht  haben. 

Zum  Teil  beruht  der  Widerspruch  zwischen  den  anerkennenden 
und  den  ablehnenden  Kritikern  auf  einem  Unterschied  des  Alters : 
auch  Shaw  wird  wie  alle  Künstler,  die  durchaus  Neues  gebracht 
haben,  von  den  Alten,  den  „Akademikern",  verworfen,  von  den 
Jungen  dagegen,  den  Suchenden  und  Drängenden,  vergöttert  und 
verehrt.  Norwood,  der  Shaw  mit  Euripides  vergleicht,  weist 
darauf  hin,  daß  beide  Theaterdichter  in  zwei  sehr  ähnlichen 
Zeitaltern  gelebt  hätten,  woraus  sich  viele  der  zwischen  ihnen 
vorhandenen  Ähnlichkeiten  erklärten,  u.  a.  auch  die  Ähnlichkeit 
der  Stellung,  welche  die  Kritik  zu  ihnen  eingenommen  habe. 
Beide  nämlich  hätten  gelebt  in  Epochen  der  Keaktion  gegen 
eine  Zeit  übergroßen  nationalen  Selbstbewußtseins:  Euripides 
in  der  nachperikleischen  Zeit,  Shaw  nach  dem  Zeitalter  der 
Königin  Viktoria.  So  seien  beide  zu  Kritikern  und  Gegnern 
vieler  bisher  anerkannter  Lebens-  und  Gesellschaftsformen  ihres 
Volkes  geworden,  und  so  seien  auch  beide  von  der  akademischen 
Kritik  zwar  zurückgewiesen,  von  der  Jugend  aber  hoch  ver- 
ehrt worden. 

Wenn  es  besonders  die  Jugend  ist,  die  Shaw  zujubelt  und 
als  großen  Neuerer  begrüßt,  so  muß  andererseits  auch  darauf 
hingewiesen  werden,  daß  diese  lobenden  Stimmen  zumeist  von 
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solchen  Männern  ausgehen,  die  politisch  und  philosophisch  mit 
Shaw  stark  verwandt  sind.  Hamon,  der  Shaw  als  den  Moliere 
des  20.  Jahrhunderts  feiert,  ist  Sozialist  und  wird  gerade  aus 
diesem  Grunde,  wie  er  in  seiner  Vorrede  berichtet,  von  Shaw 
selbst  für  am  befähigtsten  gehalten,  ein  französisches  Buch 
über  ihn  zu  schreiben;  ähnlich  scheint  es  sich  in  bezug  auf  die 
amerikanischen  Bedürfnisse  mit  der  Entstehung  des  Buches  von 
Henderson  zu  verhalten;  und  auch  Julius  Bab  tut,  soweit  er 
Shaw  als  großen  Neuerer  feiert,  dies  hauptsächlich  deshalb,  weil 
er  der  sozialistischen  Weltauffassung  nahesteht. 

Im  folgenden  seien  kurz  die  Vorzüge  und  Verdienste  des 
Dramatikers  Shaw  zusammengestellt,  wie  sie  von  den  ihn  an- 
erkennenden, teilweise,  wie  gesagt,  aber  auch  von  den  ihn  sonst 
ablehnenden  Kritikern,  gerühmt  werden  und  hierauf  die  eben- 
falls von  vielerlei  Kritikern  erhobenen  Vorwürfe  aufgezählt  und 
beide  in  ihrer  Berechtigung  geprüft. 


1.  Lobende  Stimmen. 

Viele  der  lobenden  Stimmen  betonen,  daß  Shaw  geradezu 
eine  neue  Art  des  Dramas  geschaffen  habe.  Hamon1)  gibt  in 
wenigen  Sätzen  eine  Zusammenfassung  dessen,  was  er  für  das 
eigentliche  Wesen  Shaws  als  Dramatiker  hält,  und  schreibt  dann 
den  Schlußsatz:  „Cet  emploi  des  moyens  dramatiques  (so  wie 
Verfasser  sie  eben  aufgezählt  hat),  qui  se  fait  sous  une  forme 
en  apparence  nouvelle,  fait  apparaitre  le  theätre  comique  Shawien 
comme  la  representation  d'un  nouveau  Systeme  dramatique,  sub- 
ordonnant  le  developpement  de  l'action  sentimentale,  materielle, 
ä  la  peinture  des  caracteres,  ä  la  discussion  des  idees,  en  somme, 
ä  l'action  intellectuelle". 

Auch  Bab,  der  Shaw  nicht  als  reinen  Künstler,  sondern  nur 
als  Tendenzschriftsteller  gelten  lassen  will,  schreibt  Shaw  doch 
das  Verdienst  zu,  ein  höheres  Drama  der  Zukunft,  ein  „Drama 
der  höheren  Leidenschaften",  ein  Theater  rein  geistiger  Art, 
besonders  durch  seine  Puritanerspiele  angebahnt  zu  haben:  „Denn 
wer  mit  der  Kunst  aus  dem  sensualistischen  Nervenkram  unserer 
Zeit  ins  Licht,  ins  Licht  nicht  der  Phrasen,  sondern  der  Wirk- 
lichkeiten will,  der  muß  die  Tendenz  des  Shawschen  Schaffens 
lieben,  wenn  er  auch  Schöpfungen  erhofft,  in  denen  solche  Groß- 
heit der  Gesinnung  ganz  und  gar  Gestalt  —  nicht  mehr  über- 
wiegende Tendenz  ist.  Jedenfalls  sind  diese  Spiele  für  Puritaner 


*)  S.  200  f. 
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mit  das  wertvollste  Pfand,  das  unsere  Gegenwart  für  solche 
größere  Zukunft  des  Dramas  gibt".1)  —  Und  Henderson  betont 
mehr  als  einmal,  daß  Shaw  „has  almost  succeeded  in  inventing 
a  new  form  of  drama",  die  bestünde  in  „fantastic  criticisms 
of  life,  cast  in  the  most  photographically  realistic  form".2) 
J.  B.  0.  I.  nennt  Henderson  „a  new  type  of  drama.  Emotion  is 
subsidiary  to  idea,  action  is  less  important  than  character,  and 
conflict  of  ideas  replaces  the  conflict  of  wills  of  the  dramatic 
formula".3)  Und  Maj.  Barb.  sei  „the  most  remarkable  demon- 
stration  yet  given  by  Shaw  of  the  vitality  of  a  type  of  enter- 
tainment  in  complete  contradistinction  to  the  classical  model .  .  ., 
in  which  material  action  attains  its  irreducible  minimum,  and 
the  conflict  takes  place  absolutely  within  the  minds  and  souls 
of  the  characters".4)  Die  hohe  Geistigkeit,  die  das  Wesen  der 
Shawschen  Stücke  ausmache,  sei  also  ihr  Hauptverdienst  und 
lasse  sie  als  durchaus  neue,  eigenartige  dramatische  Werke  er- 
scheinen. Besonders  für  die  englische  Bühne,  in  dem  Zustande, 
in  dem  wir  sie  ja  schon  im  ersten  Teil  nach  Shaws  eigenen 
Schilderungen  kennen  gelernt  haben,  bedeuteten  sie  eine  Reform 
und  gäben  Shaw  auch  Anspruch  auf  künftigen  Ruhm. 

Mencken 5)  hebt  hervor,  daß  Shaw  seinen  Zuhörern  geistige 
Probleme  vorlege  und  sie  zwinge,  diese  dann  selbst  vollkommen 
durchzudenken:  „Shaw's  plays  have  caused  the  public  to  do 
more  thinking  than  the  dramas  of  any  other  contemporary 
dramatist".  Oder  Jackson  schreibt,  daß  Shaw  half  „in  restoring 
a  desirable  high  seriousness  to  an  art  which  is  gradually  replacing 
the  Church  in  our  religious  life".6)  Ebenso  kommt  Dunstan  zu 
dem  Schlußsatze,  daß  „Shaw  begins  his  work  as  a  dramatist, 
as  a  social  reformer,  but  he  soon  becomes  a  reformer  of  dramatic 
art  also".7)  Im  Gegensatz  zu  Wilde  and  Pinero,  die  immer  nur 
einen  bestimmten  Ausschnitt  der  Gesellschaft  satirisch  behan- 
delten, sei  es  Shaw,  welcher  „treats  of  society  as  a  whole  and 
depicts  its  wonderful  complexity".  Und  nach  Leon  Kellner 
endlich  hat  Shaw  die  Bedeutung  eines  Siegfried  für  die  eng- 
lische Bühne ;  die  Revolution,  die  von  anderen  vorbereitet  wurde, 
sei  von  ihm  durchgeführt  worden.8)    Shaw  ist  daher  auch,  wie 


')  S.  323. 

2)  S.  421. 

3)  S.  369. 

4)  S.  382. 
8)  S.  XX. 
c)  S.  152. 

7)  S.  223. 

8)  S.  651. 
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Edward  Storer  in  der  Brit.  Rev.1)  schreibt,  sowohl  als  Philosoph 
wie  als  Dramatiker  von  großem  Einfluß  gewesen  auf  das  gleich- 
zeitige englische  Theater,  auf  moderne  Dramatiker  wie  Galsworthy, 
St.  John  Hankin,  Granville  Barker,  Stanley  Houghton.  P.  P.  Howe 
in  der  Fortn.  Rev.,  July  1913,  freilich  möchte  den  Einfluß  Shaws 
auf  das  gleichzeitige  englische  Drama  und  sein  Verdienst  um 
dieses  nicht  allzu  hoch  einschätzen;  er  habe  zu  sehr  an  den 
alten,  melodramatischen  Motiven  festgehalten ;  aber  immerhin  könne 
man  nicht  umhin,  Shaw  zu  danken  für  das  geistige  Leben  („in- 
tellectual  vivacity"),  welches  er  in  das  englische  Theater  ge- 
bracht habe.  Und  selbst  Walkley,  den  wir  bereits  als  den  mit 
Shaw  am  strengsten  ins  Gericht  gehenden  Kritiker  kennen  gelernt 
haben,  kommt  doch  zu  dem  Schlüsse,  daß  unter  den  englischen 
Theaterschriftstellern  Shaw  (und  neben  ihm  noch  Barrie)  die 
einzigen  seien,  welche  wirklich  Gedanken  hätten  und  daher  dem 
viel  geistigeren  französischen  Theater  nahekämen.  Er  schreibt : 
„When  all  is  said,  however,  it  remains  true  that  for  sheer 
energy  and  fineness  of  brain,  as  well  as  for  pioneering  quality 
—  the  spirit  which  attacks  fresh  problems  and  carries  the  drama 
into  unexplored  regions  —  we  have  no  one  on  the  English  stage 
comparable  to  Mr.  Shaw.  Our  drama  needs  pioneers  even  more 
than  expert  dramatists".2) 

Wegen  dieses  hohen  Vorzuges  des  stark  geistigen  Gehaltes 
seiner  Stücke  schreibt  denn  auch  u.  a.  Norwood3)  denselben 
künftigen  und  dauernden  Ruhm  zu :  „No  work  will  die  which  is 
so  instinct  with  wit,  with  breadth  of  mind  and  lively  interest, 
with  such  a  passionate  zeal  for  the  common  health". 

Aber  auch  dramatische  Kraft  und  wahre  dramatische  Wirkung 
werden  besonders  in  bezug  auf  einzelne  Stücke  Shaw  von  mancherlei 
Kritikern  rühmend  zugeschrieben.  G.  K.  Chesterton4)  schreibt 
zwar  mit  bezug  auf  „Getting  Married",  daß  Shaw  gerade  in 
solchen  Stücken  wie  diesem  philosophischen  Dialog,  in  welchen 
er  durchaus  undramatisch  sei,  wirklich  groß  sei,  gibt  aber  zu, 
daß  er  „sometimes  even  a  great  dramatist"  sei.  Besonders  ist 
es  Arch.  Henderson,  der  Shaw  auch  in  Einzelheiten  mit  möglichst 
wenig  Skepsis  betrachtet.  So  schreibt  er  mit  bezug  auf  die 
drei  Stücke:  „The  Man  of  Destiny",  „Candida"  und  „The  Devil's 
Disciple",  daß  sie  zeigten,  daß  Shaw  „can  play  the  dramatist 
pure  and  simple,  and  write  with  a  concentration  of  energy,  a 
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conipression  of  emotive  intensity  that  seem  very  foreign  to  the 
prolixity  and  discursiveness  of  his  later  manner  .  .  .  these  plays 
have  proved  populär  stage  successes  in  the  capitals  of  the  world". 
Und  diese  Tatsache  sei  „in  itself  testimony  to  the  fact  that .  .  . 
B.  Shaw  is  a  true  dramatist,  capable  of  touching  the  deeper 
emotions  and  appealing  to  universal  sentiments".1)  —  „Candida" 
erscheint  nach  Hendersons  Zitat2)  auch  Chesterton  „not  only  as 
the  noblest  work  of  Mr.  Shaw,  but  as  one  of  the  noblest,  if  not 
the  noblest,  of  modern  plays;  a  most  Square  and  manly  piece 
of  truth".  —  Auch  Will.  Archer  nennt  in  „Study  and  Stage" 
„Candida"  das  beste  von  Shaws  Stücken3)  und  rühmt  besonders 
die  große  Szene  zwischen  Eugene  und  Morell,  wegen  ihrer  „really 
exquisite  gradations"  als  „worthy  of  a  consummate  dramatic  artist".4) 
Ebenso  nennt  er  in  Mrs.  W.  Prof.  die  Technik  „admirable,  espe- 
cially  in  the  natural  yet  intensely  dramatic  manipulation  of  the 
great  scenes".  Das  Stück  sei  „not  only  intellectually,  but  dra- 
matically  one  of  the  very  ablest  plays  of  our  time".6)  Durch 
diese  frühen  Stücke,  besonders  durch  „Candida",  habe  Shaw 
gezeigt,  daß  er  „might,  if  he  would  be  a  pillar  of  fire  to  our 
dramatic  movement,  instead  of  an  irresponsible  jack  o'  lantern". 
Wenn  er  Raum  gäbe  „for  the  development  of  the  poet-humorist- 
technician  Shaw  who  wrote  Candida,  he  might  have  the  future 
of  the  English  theatre  in  his  hands".6)  Mrs.  W.  Prof.  wird  be- 
sonders auch  von  Mencken  als  „wellnigh  faultless"  gerühmt. 
Das  Stück  „as  a  bit  of  theatrical  mechanics  is  unsurpassed ;  its 
events  proceed  with  the  inevitable  air  that  marks  the  work  of 
a  thoroughly  capable  journeyman".7)  In  Dev.  Disc.  nennt  Mencken 
die  in  Anderson  sich  vollziehende  Wandlung  „supremely  human, 
and  in  addition,  vociferously  dramatic"  und  schreibt  Shaw  wegen 
solcher  Szenen  geradezu  die  äußerlich  dramatischen  Eigenschaften 
eines  Sardou  zu:  Shaw  sei  ein  „Sardou  peeping  from  behind 
Ibsen's  whiskers". 

2.  Vorwürfe  gegen  Shaw. 

Gerade  aber  die  eigentlich  dramatischen  Fähigkeiten  Shaws 
werden  von  vielen  der  hervorragendsten  und  sachverständigsten 

J)  S.  337. 

2)  S.  349  f. 

3)  S.  5. 

4)  S.  17. 
B)  S.  9  ff. 
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7)  S.  7  ff. 
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Kritiker  stark  in  Zweifel  gezogen;  auch  von  solchen,  die  wie 
Bab  die  hohe  Geistigkeit  der  Stücke  Shaws  als  besonderen 
Vorzug  rühmen.  Eben  dieser  geistige  Gehalt  lasse  den  Drama- 
tiker sehr  oft  nicht  zur  rechten  Entfaltung  kommen.  Die  Vor- 
würfe, die  in  dieser  Hinsicht  gegen  Shaw  erhoben  werden,  sind 
hauptsächlich  folgende:  Shaws  Dramen,  sagt  man  erstens,  seien 
überhaupt  keine  Dramen,  sondern  nur  Diskussionen, 
Zwiegespräche,  philosophische  Abhandlungen,  Vorlesungen  über 
die  Shawsche  Philosophie. 

Babs  Werk  über  Shaw  ist  darauf  angelegt,  zu  zeigen,  daß 
Shaw  eigentlich  gar  kein  Dichter,  sondern  nur  Schriftsteller  sei. 
Bab1)  sagt,  Shaw  sei  „der  größte  literarische  Erfolg  seit  Ibsen" 
und  doch  kein  Dichter;  er  werde  nicht  als  Dichter  unsterblich 
werden,  sondern  als  Ethiker,  und  seine  Dramen  seien  Agitations- 
dialoge, die  allerdings  manchmal  große  Kunstnähe  hätten.  Nur 
zweimal  habe  er  wirklich  dichterische  Eingebungen  gehabt :  als 
er  Eugene  Marchbanks  und  als  er  Keegan  schuf. 

An  anderer  Stelle 2)  heißt  es,  Shaw  habe  allerdings  Sinn  für 
Formen,  aber  von  jener  inneren  Form  eines  Kunstwerkes,  die 
nach  Hebbel  „der  höchste  Inhalt"  ist,  von  der  wisse  Shaw 
wenig.  Denn  ihm  sei  der  höchste  Inhalt  immer  irgendein  ge- 
danklich Faßbares,  eine  ideelle  Stellungnahme,  eine  ethische 
Kritik,  die  er  „das  Philosophische"  im  Kunstwerk  nenne.  Darum 
stelle  er  auch  Ibsen  höher  als  Shakspere.  Für  Shaksperes  höchste 
indirekte  Gefühlswirkung  fehle  Shaws  direktem  Schriftstellersinn 
offenbar  das  Organ. 

Walkley  betont  bei  jedem  Stück  Shaws,  das  er  bespricht, 
daß  es  zwar  sehr  unterhaltend,  aber  durchaus  kein  Drama  sei. 
Wie  Shakspere,  besonders  im  „Hamlet",  aber  freilich  aus  ganz 
anderen  Gründen,  lasse  Shaw  die  liaison  de  scenes  mit  einer 
glänzenden  Gleichgültigkeit  außer  acht;  für  beide  sei  die  orga- 
nische Entwicklung  der  Handlung  etwas  durchaus  Nebensäch- 
liches im  Vergleich  zu  der  systematischen  Darstellung  irgend- 
einer Idee.  Für  etwas,  das  an  und  für  sich  sehr  schön  sein 
möge,  aber  gewiß  nicht  zum  Drama  gehöre,  ließen  beide  Drama- 
tiker das  eigentliche  Drama  zum  Teufel  gehen.  Shaw  allerdings 
sei  überhaupt  kein  Dramatiker,  wenn  er  auch  viel  unterhaltender 
sein  möge  als  irgendein  anderer  lebender  Bühnenschriftsteller.3) 

An  anderer  Stelle  spricht  derselbe  Kritiker  von  Shaws 
„Euklidischem  Drama" :  „His  characters  do  not  love  or  hate, 


x)  S.  442. 
2)  S.  223ff. 
8)  S.  224  ff. 
Rehbach. 


—    106  — 


laugh  or  cry,  they  merely  argue  it  out.  . .  .  fascinating  exercises 
in  dialectic  which  Mr.  Shaw  miscalls  plays".1) 

Auch  die  übrigen  Kritiker  stimmen  mit  diesen  Ansichten 
meist  überein.  Borsa  warnt  das  Court  Theatre  vor  Shaws 
„philosophical  treatises,  discussions,  or  tracts  in  one  or  more 
acts".2)  Chesterton  behauptet,  wie  wir  oben  schon  sahen,  daß 
Shaw  nur  da  wirklich  groß  sei,  wo  er  gänzlich  undramatisch 
sei,  wie  in  „Getting  Married".  Kellner  meint,  ein  echtes  Theater- 
stück habe  Shaw  bis  jetzt  noch  nicht  geschrieben,3)  und  selbst 
Henderson  nimmt  Anstoß  an  der  zu  großen  Intellektualität  von 
Shaws  Dramen,  die  seinen  Charakteren  oft  den  Schein  blutloser 
Wesen  gebe,  tadelt,  daß  Shaw  nicht  vermeide,  seine  Persönlichkeit 
als  Autor  in  das  Stück  mit  hineinreden  zu  lassen,  und  bezweifelt, 
ob  unser  Dichter  überhaupt  ein  Dramatiker  sei.4) 

Und  der  Grund,  warum  Shaws  „Stücke"  keine  Stücke  seien, 
ist,  den  Kritikern  zufolge,  vor  allem  die  Tatsache,  daß  Shaw 
unfähig  sei,  Leidenschaften  darzustellen,  während 
doch  das  Grundgesetz  des  Theaters  „thought  through  emotion"  sei.5) 

Besonders  ist  es  wieder  Walkley,  der  diesen  Mangel  des 
Dramatikers  Shaw  nachzuweisen  sucht.  Daß  seine  Charaktere 
weder  lieben  noch  hassen,  weder  lachen  noch  weinen,  hörten 
wir  soeben,  und  an  anderer  Stelle  zeigt  er  als  den  Hauptfehler 
von  „Candida"  das  denouement  dieses  Stückes  auf:  Dasselbe 
mache  die  „preposterous  assumption  that  such  a  choice  as  Can- 
didus is  to  be  made  by  reason  instead  of  by  feeling.  In  real 
life  the  sole  question  .  .  .  would  be,  Which  of  the  two  men  does 
the  woman  love?  Passion,  not  ratiocination,  would  decide  it. 
But  Mr.  Shaw  seems  wholly  incapable  of  representing  passion".6) 
Ein  Schriftsteller,  der  Männer  und  Frauen  ihr  Leben  durch  das 
Licht  des  Verstandes  leiten  lasse,  stelle  uns  eine  Welt  dar,  die 
ebenso  phantastisch  sei  wie  irgend  etwas,  was  je  von  Swift, 
Jules  Verne  oder  Wells  ersonnen  worden  sei.  Shaw  habe  einmal 
auf  eine  gelegentliche  Aufforderung  hin  versucht,  die  Liebes- 
leidenschaft darzustellen  in  „Man  and  Superman",  und  es  sei 
ihm  gänzlich  mißlungen.  Die  Heldin  dieses  Stückes  habe  nicht 
einen  Funken  weiblichen  Reizes.  „Mr.  Shaw",  heißt  es  in  der  Be- 
sprechung des  Stückes,7)  „has  conceived  Ann  not  as  a  character, 
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but  as  a  pure  idea,  a  Walking  theory;  .  .  .  But  examination  of 
Mr.  Shaw's  theätre  complet  shows  us  that  it  is  not  in  him  to 
edo5  a  voluptuary  .  .  .  Mr.  Shaw  is  no  flesh-painter."  Auch  Archer, 
allerdings  nur  in  bezug  auf  die  früheren  Stücke  Shaws,  spricht 
sich,  in  anderem  Zusammenhange,  ähnlich  aus:  „Except  in 
'Candida',  he  scarcely  ever  touches  a  higher  emotional  pitch  than 
anger,  ill-temper,  shrewishness.  His  ideal  of  dramatic  effect  is 
a  quarr el,  often  a  slanging-match.  Of  great  joy,  deep  sorrow, 
or  even  real,  passionate  indignation  we  find  scarcely  a  trace  in 
his  work".1)  An  anderer  Stelle  spricht  Archer  von  „Mr.  Shaw's 
peculiar  habit  of  straining  all  the  red  corpuscles  out  of  the 
blood  of  his  personages".2)  Mit  bezug  auf  Ann  Whitefield  in 
M.  a.  S.  tadelt  auch  Henderson  dasselbe  wie  Walkley,  ja  geradezu 
mit  denselben  Worten:  Shaw  sei  kein  Fleischmaler.3) 

Walkley  aber  führt  Shaws  Mängel  noch  auf  einen  anderen 
Punkt  zurück,  den  er  ziemlich  nachdrücklich  betont:  Shaw 
mangle  es  an  B eob achtungsgab e.4)  Bei  allem  Entzücken, 
das  man  über  seine  Stücke  empfinde,  habe  man  doch  immer  das 
Gefühl  „that  there  is  a  screw  loose  somewhere".  Und  das 
komme  daher,  daß  Shaw  „takes  little,  if  any,  pleasure  in  the 
mere  contemplation  of  the  comedie  humaine  and  the  registration 
of  its  minute  peculiarities  .  .  .  The  ordinary  everyday  surface 
of  the  universe  is  to  him  only  a  spring-board  from  which  he 
jumps  into  the  space  of  ratiocination  .  .  .  This  is  not  the  frame 
of  mind  for  seeing  f  acts  clearly  and  reporting  them  f  aithfully . . . 
But  Mr.  Shaw  is  never  in  love  with  the  thing  as  it  is;  he  is 
in  love  with  his  own  thoughts  about  it".  In  „Candida"  z.  B. 
erhalte  man  die  Illusion  der  Wirklichkeit  nur  von  einigen  der 
Charaktere,  nämlich  Candida  und  Morell,  aber  nicht  von  Eugene, 
„a  mere  patchwork  from  biographies  of  Shelley",  und  nur  von 
einigen  Teilen  der  Handlung,  aber  nicht  von  allen  Charakteren 
und  von  der  Handlung  als  Ganzes.  Denn,  wie  oben  schon  er- 
wähnt, eine  solche  Wahl,  wie  sie  Candida  trifft,  könne  nie  mit 
dem  Verstände,  sondern  nur  mit  dem  Gefühl  getroffen  werden. 
Auch  Dixon  Scott  in  „The  Bookman",  Sept.-Okt.  1913,  legt  dar, 
daß  es  Shaw  an  Beobachtungsgabe  und  an  Liebe  zur  Beobachtung 
von  Einzelheiten  fehle,  und  daß  er  überhaupt  aus  drei  Gründen 
zum  Dramatiker  unfähig  sei.  Und  die  Quintessenz  endlich  des 
Boyntonschen  Aufsatzes  in  „The  Atlantic  Monthly"  ist,  daß  Shaw 
nur  als  Kritiker,  nicht  aber  als  Dramatiker  ernst  zu  nehmen  sei, 
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Drei  Dinge  sind  es  also,  die  an  Shaws  Stücken  besonders 
getadelt  werden:  Erstens,  es  seien  überhaupt  keine  Dramen, 
sondern  nur  Diskussionen;  zweitens,  es  fehle  ihnen  an  Leiden- 
schaft und  tieferer  Gemütswirkung,  nachgewiesen  z.  B.  an  Cand. 
und  M.  a.  S.;  und  drittens,  Shaw  mangle  es  an  der  richtigen 
Freude  an  der  Beobachtung. 


3.  Würdigung  Shaws  als  Dramatiker. 

Eigentlich  bedeuten  diese  drei  Vorwürfe  ein  und  dasselbe y 
nur  immer  von  einem  etwas  anderen  Standpunkte  aus  betrachtet. 
Diese  „Mängel"  des  Shawschen  Dramas  ergeben  sich  eben  aus 
seiner  grundlegenden  Eigentümlichkeit,  aus  dem  hohen  geistigen 
Gehalte,  wodurch  es  sich  von  dem  bisher  meist  üblichen  Drama 
unterscheidet.  Eine  kurze  Betrachtung  gebe  daher  noch  einmal 
eine  zusammenfassende  Beantwortung  der  beiden  Fragen:  Wie 
bringt  Shaw  das  jeweilige  Problem,  das  jedem  seiner  Stücke, 
wie  gezeigt,  zugrunde  liegt,  zur  Darstellung,  und  wie  erklären 
sich  daraus  die  oben  gegebenen  drei  Hauptvorwürfe  der  Kritik 
gegen  Shaws  Stücke? 

Was  die  erste  Frage  betrifft,  so  sahen  wir:  Die  Personen 
aller  Shawschen  Stücke  scheiden  sich  stets  in  zwei  Gruppen. 
Auf  der  einen  Seite  stehen  die  Gestalten,  die  er  zu  Trägern 
seiner  Anschauung  macht,  die  von  mir  so  genannten  Postulats- 
gestalten, welche  die  Shawsche  durch  das  Drama  zu  lehrende 
Lebensauffassung  nicht  etwa  nur  durch  Reden  und  Diskussionen 
zum  Ausdruck  bringen,  sondern  in  den  allermeisten  Fällen  auch 
durch  ihr  Beispiel  vorleben  und  in  Handlung  umsetzen.  Diesen 
Postulatsgestalten  stehen  die  anderen  Gestalten  gegenüber,  deren 
veraltete,  herkömmliche,  von  Shaw  meist  „romantisch"  genannte 
Lebensanschauung  und  Handlungsweise  ihnen  eben  durch  die 
Postulatsgestalten  als  unhaltbar  nachgewiesen  wird,  so  daß  sie 
am  Schlüsse  des  Stückes  entweder  die  in  tragischer  oder  komischer 
Weise  Beschämten  oder  manchmal  sogar  die  Bekehrten  sind. 
Wir  haben  also  deutlich  einen  Gegensatz  von  Spielern  und 
Gegenspielern,  die  Grundbedingung  jeder  dramatischen  Handlung, 
auch  in  den  Shawschen  Stücken. 

a)  Der  erste  Vorwurf. 

Der  Vorwurf,  daß  die  Dramen  trotzdem  keine  Dramen  seien, 
sondern  nur  Diskussionen,  kommt  nun  offenbar  hauptsächlich 
daher,  daß  es  sich  in  jenen  Kämpfen  zwischen  Spielern  und 
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Gegenspielern  zunächst  meist  nicht  um  Willensmomente  handelt, 
sondern  um  intellektuelle  Fragen,  um  Probleme.  Es  ist  zunächst 
stets  ein  Kampf  von  Idee  gegen  Idee,  nicht  von  Willen  gegen 
Willen.  Es  ist  jener  eben  erwähnte  Konflikt,  in  welchem  ein 
Gedanke  dargestellt  werden  soll  „with  the  first  broken,  nervous, 
stumbling  attempts  to  formulate  its  own  revolt  against  itself  as 
it  develops  into  something  higher".1)  Es  ist  der  Kampf  der 
neuen,  höheren  Lebensauffassung  gegen  die  veraltete,  niedrigere. 
Hamon  erklärt  das  Wesen  der  Shawschen  Stücke,  indem  er  un- 
gefähr sagt:  Alle  Stücke  Shaws  hätten  eine  starke  Handlung 
(une  intense  action),  aber  eine  intellektuelle  Handlung, 
„parce  qu'il  ne  s'agit  pas  du  developpement  d'un  evenement  mais 
*du  developpement  d'une  idee  ou  d'une  serie  d'idees  faisant  le 
sujet  de  Foeuvre3".2)  Diese  intellektuelle  Handlung  ersetze  bei 
Shaw  die  sich  auf  Ereignisse  gründende  materielle  Hand- 
lung, an  die  wir  von  den  anderen  Stücken  her  gewöhnt  seien. 

Jener  Vorwurf  wäre  nur  voll  berechtigt,  wenn  dieser  Kampf 
der  Geister  nur  durch  Reden,  durch  Debatten  geführt  würde 
und  stets  nur  auf  dem  rein  intellektuellen  Gebiet  bleiben  würde, 
ohne  jemals  das  Willensleben  der  Personen  des  Stückes  zu  be- 
rühren. Daß  beides  nicht  der  Fall  ist,  geht  aus  der  oben  ge- 
gebenen Analyse  der  Stücke  wohl  hervor. 

Eine  allzu  rednerische,  diskutierende  Behandlung  des  Pro- 
blem es  tritt  ja,  wie  wir  sahen,  in  manchen  Stücken  oder  an 
manchen  Stellen  der  Stücke  zutage,  so  daß  man  dann  allerdings 
mehr  den  Eindruck  eines  philosophischen  Dialoges  als  eines  Dramas 
empfängt.  Dies  ist  unter  den  besprochenen  Stücken  der  Fall  im 
ersten  Teil  von  Mrs.  W.  Prof.,  im  fünften  Akt  von  Caesar  and 
Cleop.,  ganz  besonders  aber  im  dritten  Akt  von  M.  a.  S.  und  im 
dritten  Akt  von  Maj.  Barb.,  endlich  in  der  Gestalt  des  Keegan 
in  J.  B.  0. 1.  Dem  steht  aber  gegenüber,  daß  doch  häufig  das 
Intellektuelle  in  seiner  auf  das  Willensleben  der  Personen  über- 
greifenden Wirkung  dargestellt  wird.  Es  geht  daraus  eine,  ab- 
sichtlich meist  sogar  mit  stark  melodramatischen  Motiven  unter- 
mischte, dramatisch  bewegte  Handlung  hervor,  die  nicht  nur  rein 
verstandesmäßige  Wirkung  ausübt,  sondern  den  ästhetischen  Haupt- 
zweck des  Dramas  erfüllt,  nämlich  das  Gemüt  des  Zuhörers  zu 
ergreifen.  Dazu  kommt,  daß  diese  dramatische  Handlung  infolge 
des  intellektuellen  Problemes,  auf  dem  sie  beruht,  sich  trotz  aller 
scheinbaren  Melodramatik  stets  auf  rein  innerlichem,  geistigen 
Gebiete  abspielt,  ohne  äußerliche  Kämpfe  und  Begebenheiten  zur 


')  Vgl.  oben  S.  21. 
2)  S.  101. 
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Hauptsache  werden  zu  lassen,  daß  die  dramatische  Handlung 
also  stets  auf  der  höchsten  Stufe  steht,  die  sie  erreichen  kann. 
Erinnert  sei  nur  an  den  tief  erschütternden,  erfolglosen  Kampf 
der  Frau  Warren  um  die  Liebe  ihrer  Tochter,  an  die  Seelen- 
qual der  Eifersucht  in  Pastor  Morell,  an  die  Tragikomik  in  der 
Beschämung  Judiths  und  an  die  Tragik  im  Schicksale  der 
pflichteingeschworenen  Mutter  Dudgeon,  die  der  Liebe  all  der 
Ihrigen  verlustig  geht  (Dev.  Disc).  Leider  nicht  zu  voller  tragischer 
Wirkung  ist  die  Beschämung  Cleopatras  gestaltet.  Dagegen  ist 
die  bittere  Enttäuschung  und  lange  Seelennot  der  um  eine  Lebens- 
aufgabe ringenden  Barbara  voll  tiefster  Tragik.  Mehr  in  her- 
kömmlichen dramatischen  Gleisen  halten  sich  äußerlich  scheinbar 
die  Schicksale  des  verlassenen  Mädchens  Nora  Keilly  in  J.  B.  0.  L; 
hinter  ihr  müssen  wir  aber  Kathleen  Di  Hoolihan,  eine  Personi- 
fikation des  unglücklichen  Vaterlandes  des  Dichters,  vermuten; 
und  einen  erhaben  tragischen  Ausklang  hat  dieses  Stück  in  der 
Gestalt  des  von  allen  unverstandenen,  einsamen  Propheten  Keegan. 

Diese  dramatische  Handlung,  die  doch  fast  in  jedem  Shaw- 
schen  Stücke  vorhanden  ist,  ist  stets  auch  mit  verschiedenen 
Steigerungen  durchgeführt  und  planvoll  angelegt,  indem  so  und 
so  viele  Begebenheiten  und  Personen  nur  zur  Erzeugung  dieser 
Handlung  erfunden  und  eingeführt  sind.  Daß  sie  trotzdem  von 
hervorragenden  Kritikern  übersehen  wird,  beruht,  außer  auf 
jenem  Hauptgrunde,  dem  rein  geistigen  Gehalt  der  Handlung, 
auch  noch  darauf,  daß  der  äußere  Umfang  dieser  Haupthandlung 
im  Verhältnis  zu  der  übrigen  Ausdehnung  der  Stücke  meist  nur 
klein,  manchmal  sogar  verschwindend  klein  ist.  Fast  stets,  wie 
wir  sahen,  wird  die  Haupthandlung  von  einer  Unmenge  von  Bei- 
werk, das  zu  ihr  in  keiner  unmittelbaren  Beziehung  steht,  um- 
rankt und  überwuchert.  Manchmal,  wie  in  Mrs.  W.  Prof.  und 
Dev.  Disc,  sind  es  Nebenhandlungen,  wie  sie  ja  besonders  auch 
bei  Shakspere  beliebt  sind;  sie  haben  den  Zweck,  den  Grund- 
gedanken von  verschiedenen  Seiten  aus  zu  beleuchten,  und,  wenn 
in  der  Haupthandlung  tragisch  gestaltet,  in  der  Nebenhandlung 
auch  zu  komischer  Wirkung  zu  bringen.  Häufig  aber  geschieht 
dies  mit  solcher  Breite  und  wird  mit  einer  solchen  Menge  noch 
anderer,  unorganisch  angegliederter  Dinge  vermengt,  daß  das 
dramatische  Interesse  vollkommen  zersplittert  und  von  der  Haupt- 
handlung abgelenkt  wird,  so  daß  dann  die  Stücke  auf  den  ersten 
Eindruck  hin  (auf  der  Bühne  wohl  immer)  überhaupt  keine  Stücke 
mehr  zu  sein  scheinen,  sondern  Diskussionen  über  „everything 
under  the  sun".1)  Die  geschlossenste  Wirkung  von  allen  Stücken 


2)  Walkley  über  Maj.  Barb.  S.  238. 
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Shaws  erzielt  aus  diesem  Grunde  Cand.,  in  welchem  jenes  Bei- 
werk in  weit  geringerem  Maße  vorhanden  ist  als  in  anderen 
Stücken.  Überhaupt  macht  sich  diese  Neigung,  einen  Überfluß 
von  Gedanken  und  Erörterungen  anzubringen,  in  den  späteren 
Stücken  Shaws  mehr  bemerkbar  als  in  seinen  früheren. 

Ein  dritter  Grund  endlich,  warum  die  dramatische  Hand- 
lung der  Stücke  nicht  als  bedeutend  in  die  Augen  springt,  liegt 
darin,  daß  das  dramatische  Erlebnis  immer  nur  auf  der  schwächeren 
Seite  von  Spielern  und  Gegenspielern  liegt.  Die  Postulatsgestalten, 
obwohl  sie  die  Helden  zu  sein  scheinen,  welche  den  zu  be- 
schämenden Vertretern  der  alten,  als  falsch  hinzustellenden 
Lebensauffassung  gegenüberstehen,  erleben,  wenigstens  innerlich, 
meist  so  gut  wie  nichts  und  bleiben  bis  zum  Ende  dieselben. 
Wir  sahen  dies  besonders  bei  Eichard  Dudgeon  in  Dev.  Disc. 
und  bei  Julius  Caesar.  Richard  Dudgeon  erlebt  zwar  äußerlich 
sehr  viel,  er  steht  schließlich  sogar  mit  einem  Fuße  bereits  im 
Grabe,  aber  alle  diese  Ereignisse  berühren  ihn  nicht  innerlich; 
mit  seinem  Geistes-  und  Gemütsleben  steht  er  stets  über  den 
Ereignissen;  kraft  seines  rein  sachlichen  Charakters  beherrscht 
er  die  harten  Tatsachen  dieses  Lebens  und  nimmt  sie  als  etwas 
durchaus  Selbstverständliches  hin,  über  das  er  keine  Worte  ver- 
liert, geschweige  denn  daß  er  in  die  Klagen  eines  in  seinem 
Willensleben  gestörten  Gemütes  ausbräche.  Seine  Schicksale 
wirken  daher  auch  auf  den  Zuschauer  keineswegs  gemüts- 
erregend. Mit  dem  Willensleben  ist  an  dem  dramatischen  Kampfe 
nur  die  Gegenspielerin,  Judith,  die  von  Richard  beschämt  wird, 
beteiligt;  sie  erscheint  aber,  schon  rein  äußerlich  betrachtet, 
durchaus  nicht  als  die  Hauptperson  des  Stückes.  Ganz  dasselbe 
ist  mit  Julius  Caesar  der  Fall.1)  Wenn  uns  das  Schicksal 
irgendeiner  Gestalt  des  Stückes  Caes.  a.  Cleop.  ergreifen  sollte, 
so  müßte  es  das  der  beschämten  Cleopatra  sein;  ihrem  Schicksal 
wird  aber,  wie  wir  sahen,  eine  rein  lustspielhafte  Wendung  ge- 
geben. Candida  bleibt  ebenso  vom  Anfang  bis  zum  Ende  des 
Stückes  dieselbe,  und  unsere  Gemütsbewegung  richtet  sich  nur 
auf  die  Erlebnisse  Morells  und  auf  die  des  Dichterknaben  Eugene. 
Auch  mit  Andrew  Undershaft,  der  zweitwichtigsten  Gestalt  von 
Maj.  Barb.,  verfolgt  der  Dichter  keinerlei  Gemütswirkung,  sondern 
rein  verstandesmäßige  Belehrung  über  seine  Weltanschauung,  wie 
er  sie  all  diesen  als  Hauptgestalten  auftretenden  Personen  in  den 
Mund  legt. 

Eine  Art  Vermischung  von  Gemüts-  und  Verstandeswirkung 
erreicht  der  Dichter  allerdings  in  einigen  seiner  Postulatsgestalten. 


>)  Vgl.  oben  S.  60  f. 
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In  Mrs.  W.  Prof.  ist  Vivie,  die  wir  als  Shaws  erste,  aber  auch 
noch  am  wenigsten  lebenswahre  Postulatsgestalt  kennen  gelernt 
haben,  mit  ihren  wechselnden  Schicksalen,  ihrer  schließlichen 
Trennung  von  der  Mutter  und  von  dem  Freunde  ihrer  Jugend 
und  ihrem  Verzicht  auf  alle  Heiterkeit  der  Lebensauffassung 
doch  nicht  ohne  Wirkung  auf  das  Gemüt  des  Zuschauers.  Ähn- 
lich ist  es  mit  Eugene  Marchbanks  in  Cand.,  der  schließlich  ohne 
den  Besitz,  wenn  auch  nicht  ohne  die  Liebe  der  von  ihm  an- 
gebeteten Frau  hinausgehen  muß.  Beide  Gestalten  aber  werden 
selbst  von  ihrem  Schicksale  innerlich  durchaus  nicht  sehr  er- 
griffen, geschweige  denn  gebeugt.  Sie  stehen  mit  ihren  stolzen, 
aufrechten  Charakteren  und  mit  ihrer  Sachlichkeit  allen  Tat- 
sachen gegenüber  ebenso  über  den  Ereignissen  wie  Caesar  oder 
Eichard  Dudgeon,  wenn  auch  eine  gewisse  geistige  Änderung, 
eine  Klärung  sich  in  ihnen  erst  im  Verlaufe  des  Stückes  voll- 
zieht: Sie  werden  sich  ihres  ihnen  innewohnenden  Wesens,  ihrer 
Sachlichkeit  durch  ihre  Erlebnisse  erst  mehr  und  mehr  bewußt.  — 
Auch  die  Gestalt  John  Tanners  in  M.  a.  S.  müßte  hierher  ge- 
rechnet werden.  In  Tanner  sahen  wir  eine  Postulatsgestalt,  die 
ausnahmsweise  sogar  nicht  als  Sieger,  sondern  vielmehr  als  Unter- 
liegender erscheint.  Aber  der  Kampf,  in  dem  Tann  er  unterliegt, 
wird  in  fast  rein  lustspielhafter  Form  dargestellt,  so  daß  hier 
Gemütswirkung  nahezu  ausbleibt.  —  Ferner  muß  noch  Keegan 
erwähnt  werden,  der  Vertreter  der  Shawschen  Meinung  über  die 
Zukunft  Irlands,  ja  über  die  Zukunft  unserer  ganzen  Gesellschafts- 
ordnung. Auch  in  dieser  Gestalt  haben  wir  eine  starke  Wirkung 
auf  das  Gemüt  des  Zuschauers  erkannt  in  der  symbolischen  Tat- 
sache, daß  Keegan  mit  seinen  Ansichten  völliger  Verständnis- 
losigkeit  gegenübergestellt  wird.  —  Am  meisten  innere  Wand- 
lung infolge  erschütternder  Erlebnisse  macht  Major  Barbara  durch ; 
bei  ihr  allein  ist  die  Klärung  ihrer  Lebensauffassung  mit  starker 
Gemütsbewegung  für  sie  selbst  verbunden;  aus  diesem  Grunde 
ist  Bab  berechtigt,  dieses  Stück  das  dramatisch  bewegteste  von 
Shaws  Stücken  zu  nennen.  Bei  dieser  Gestalt  ist  die  Vermischung 
von  Verstandes-  und  Gemütswirkung  dadurch  möglich  geworden, 
daß  Barbara  für  zwei  Gedanken  des  Stückes  zwar  Postulats- 
gestalt ist,  nämlich  für  den  von  der  Behandlung  des  Unrechtes 
und  des  Verbrechertums  und  für  den  Hauptgedanken  von  der 
Notwendigkeit  der  Selbstaufopferung  des  Menschen  in  gemein- 
nütziger Arbeit ;  für  den  Undershaf tschen  Gedanken  von  der  Not- 
wendigkeit der  Bekämpfung  der  Armut  ist  sie  jedoch  zuerst  die 
zu  Widerlegende,  dann  aber  auch  die  Lernende.  Durch  diese 
Vereinigung  von  lehrender  Postulatsgestalt  mit  einer  während 
des  Stückes  lernenden  kommt  Shaw  in  Maj.  Barb.  nahe  heran 
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an  das,  was,  wie  unten  gezeigt  werden  soll,  das  Merkmal  Ibsen- 
scher  Tendenzstücke  ist. 

Im  allgemeinen  ist  es  jedoch  so,  daß,  wo  immer  sich  eine 
dramatisch  bewegte  Handlung  in  Shaws  Stücken  findet,  die  Er- 
lebenden zunächst  und  allgemein  diejenigen  Gestalten  sind,  die 
ob  ihrer  falschen,  romantischen  und  konventionellen  Lebens- 
auffassung bloßgestellt  werden.  Trotzdem  erscheinen  häufig  schon 
rein  äußerlich,  dem  Titel  des  Stückes  nach,  wie  auch  nach  dem 
Umfange  ihrer  Kolle  in  dem  Stücke,  die  sich  fast  stets  gleich- 
bleibenden, nichts  erlebenden,  nur  handelnd  oder  redend  lehrenden 
Postulatsgestalten  als  die  Hauptpersonen.  Vom  Standpunkte  der 
dramatischen  Handlung  aus  müssen  sie  freilich  nur  als  Gegen- 
spieler betrachtet  werden,  ja  geradezu  nur  als  eine  Art  Folie, 
von  der  sich  das  dramatische  Erlebnis  der  Gegenfigur  gewisser- 
maßen abhebt.1) 

Einen  weiteren  Grund  und  eine  Rechtfertigung  des  Mangels 
an  Handlung  gibt  auch  Hanion.2)  Er  weist  darauf  hin,  daß  das 
eigentliche  Betätigungsfeld  des  Dramatikers  Shaw  die  Komödie 
sei.  Das  Wesen  dieser  aber  sei  nicht  Wirkung  auf  das  Gemüt, 
sondern  Verstandeswirkung,  die  zum  Nachdenken  anrege.  Die 
Komödie  stelle  Typen,  nicht  Individuen  dar,  und  zwar  stets,  um 
zu  moralisieren.  Sie  wirke  hauptsächlich  durch  Gesten  und  durch 
das  Wort;  die  Handlung  sei  nur  Nebensache.  Auch  sei  das 
Verlangen  nach  Einheit  der  Handlung  eine  konventionelle,  un- 
begründete Annahme  der  Kritiker,  welche  jedoch  von  vielen 
Lustspieldichtern  außer  acht  gelassen  werde.  Moliere  weise  in 
seiner  „Critique  de  l'Ecole  des  Femmes"  darauf  hin,  daß  die 
Hauptregel  aller  Regeln  sei,  zu  gefallen,  wenn  ein  Stück  auch 
nicht  immer  nach  den  Regeln  des  Aristoteles  gebaut  sei.  Die 
Stücke  des  Aristophanes  hätten  ebensowenig  wie  die  Farcen  des 
Mittelalters  eine  geordnete,  einheitliche  Handlung;  sie  seien  nur 
eine  Reihe  von  Bildern,  meist  sozialpolitischen  Inhaltes.  So  sei 
es  gewesen  bis  zu  Beaumarchais.  Moliere  habe  keine  „Handlung", 
weder  in  seinen  „Precieuses  ridicules",  noch  in  „Les  Fächeux", 
noch  in  „L'Ecole  des  Femmes",  noch  in  „Le  Misanthrope",  welch 
letzteres  Stück  schon  Schlegel  eine  dialogisierte  Abhandlung  ge- 
nannt habe,  geradeso  wie  es  die  heutigen  Kritiker  mit  Shaws 
Stücken  tun.3)  Shaw  und  Moliere  seien  also  in  diesem  Punkte 
nahe  verwandt,  nur  mit  dem  Unterschiede,  daß  bei  Moliere  die 
wirkliche  innere  Handlung  psychologisch  statt  intellektuell  sei: 


*)  Vgl.  das  oben  S.  60  f.  bei  Caes.  a.  Cleop.  Gesagte. 
2)  S.  187  ff. 
a)  S.  206. 
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Sie  richte  sich  auf  die  Entwicklung  eines  Charakters  oder  einer 
Reihe  von  Charakteren.1)  Ein  Unterschied,  der  m.  E.  allerdings 
zwischen  beiden  Schriftstellern  einen  ganz  deutlich  scheidenden 
Strich  macht!  Aber  auf  jeden  Fall  ist  es  so,  daß  auch  Moliere, 
wie  Hamon  betont,  kein  wirkliches  denouement  hat,  und  daß  von 
beiden,  Shaw  und  Moliere,  das  von  Hamon  zitierte  Wort  Brune- 
tieres gilt:  „Par  cela  les  pieces  de  Moliere  ressemblent  ä  la  vie 
oü  rien  ne  commence  ni  ne  finit".'2) 

Da  es  hier  bei  Betrachtung  der  Einzelheiten  Shawscher 
Darstellungs  weise  klarer  und  anschaulicher  wird,  sei  hier  als 
Nachtrag  zum  ersten  Teil  dieser  Arbeit,  der  Shaws  theoretische 
Forderungen  darstellte,  angeführt,  daß  Shaw  eben  die  letzterwähnte 
Art  dramatischer  Darstellung  geradezu  als  Kennzeichen  des 
modernen  Dramas  hinstellt;  so  besonders  in  seiner  Vorrede  zu 
der  englischen  Ausgabe  dreier  Stücke  von  Eugene  Brieux.  Er 
schreibt  da  unter  den  Abschnitten  „Zolaism  and  Superstition" 
und  „The  Passing  of  the  Tragic  Catastrophe  and  the  Happy 
Ending"  ungefähr:  Gerade  wie  im  wirklichen  Leben  die  vor- 
handenen Übelstände  besonders  deshalb  schrecklich  seien,  weil 
sie  von  den  unter  ihnen  Leidenden  meist  nicht  deutlich  erkannt 
würden  und  daher  auch  nur  selten  äußerlich  schreckliche  Er- 
eignisse hervorbrächten,  so  dürfe  auch  die  moderne  Tragödie 
nur  geringe  äußere  Vorgänge  haben.  In  der  überkommenen  Tra- 
gödie müsse  immer  etwas  Schreckliches  am  Schlüsse  passieren: 
irgend  jemand  müsse  sterben;  selbst  Ibsen  habe  fast  stets  „a  final 
catastrophe  of  the  approved  fifth-act-blank-verse  type  .  .  .  But 
the  tragedy  of  modern  life  is  that  nothing  happens,  and  that 
the  resultant  dulness  does  not  kill".  Aus  diesem  Grunde  sei 
Maupassants  „Une  vie"  „infinitely  more  tragic  than  the  death 
of  Juliet".3)  Das  moderne  Stück  brauche  überhaupt  kein  Ende 
zu  haben,  sondern  nur  „slices  of  life"  zu  bieten.  Der  Zweck 
sei  nur,  daß  „you  come  away  with  a  very  disquieting  sense  that 
you  are  involved  in  the  affair,  and  must  find  the  way  out  of  it 
for  yourself  and  everybody  eise,  if  civilization  is  to  be  tolerable 
to  your  sense  of  honour".4) 

Noch  deutlicher  spricht  sich  Shaw  über  den  Unterschied 
zwischen  dem  alten  und  dem  neuen  Drama,  wie  er  ihn  in  bezug 
auf  die  Handlung  auffaßt,  aus  in  der  Ausgabe  von  1913  seines 
Buches  „The  Quintessence  of  Ibsenism",  in  dem  Kapitel  „The 


>)  S.  207. 

-)  S.  208. 

a)  S.  XVI. 

4)  S.  XVII. 


—    115  — 


Technical  Novelty  in  Ibsen's  Plays".  Als  dieses  neue  Element 
stellt  er  die  Einführung-  von  „discussion"  in  das  neue  Drama  dar. 
Das  alte  „well  made  play"  habe  gehabt  „an  exposition  in  the 
lst  act,  a  Situation  in  the  2nd,  an  unravelling  in  the  3rd";  jetzt 
aber  seien  die  drei  Teile:  „exposition,  Situation,  discussion:  .  .  . 
The  critics  protest  in  vain.  They  declare  that  discussions  are 
not  dramatic,  and  that  art  should  not  be  didactic".1)  Das  erste 
Stück  aber,  das  neu  in  diesem  Sinne  gewesen  sei,  sei  Ibsens 
„Ein  Puppenheim".  Das  Stück  sei  in  seinen  ersten  Akten  noch 
ein  „well  made  play";  aber  im  letzten  Akt  „the  heroine  very 
unexpectedly  (by  the  wiseacres)  stops  her  emotional  acting  and 
says:  We  must  sit  down  and  discuss  all  this  that  has  been 
happening  between  us".2)  Von  diesem  Stück  an  habe  man  den 
Geschmack  verloren  an  den  vielen  äußeren  Ereignissen,  an  „the 
pretence  of  falling  down  dead  that  ends  the  stage  combats"  oder 
an  „the  Simulation  of  erotic  thrills  by  a  pair  of  stage  lovers", 
oder  anderen  „tomfooleries  called  action".3)  Und  weil  er,  Shaw, 
in  dieser  Hinsicht  Ibsen  nachgeahmt,  ja  weitergebildet  habe, 
werde  er  von  den  Kritikern  getadelt:  „because  the  characters 
in  my  plays  ctalk  but  do  nothing',  meaning  that  they  do  not 
commit  felonies".4) 

Ganz  im  Sinne  Shaws  sagt  daher  Hamon,5)  daß  es  nicht  wahr 
sei,  daß  nichts  geschehe  in  den  Stücken  Shaws:  „Evidemment 
non,  car  il  se  passe  des  conversations,  des  discussions.  Et  cela, 
c'est  quelque  chose".  Daß  die  Stücke  aber  wirklich  Stücke 
seien,  werde  schon  bewiesen  durch  ihre  Zugkraft  und  durch  ihre 
Beliebtheit,  nicht  nur  bei  dem  Publikum,  sondern  auch  bei  großen 
Schauspielern  der  Gegenwart.  Nur  die  Kritik  hinge  noch  immer 
an  dem  Scribeschen  „well  made  play",  das  eine  spannend  durch- 
geführte äußere  Handlung  verlangt,  und  das  mit  seinem  Lieblings- 
stoff, „l'eternel  duel  des  sexes  —  le  plus  souvent  sous  la  forme 
de  l'adultere"  während  des  ganzen  19.  Jahrhunderts  bis  auf  Ibsen 
die  Bühne  beherrscht  habe. 

b)  Der  zweite  Vorwurf. 

Aus  der  Eigentümlichkeit  gerade  der  äußerlichen  Haupt- 
figuren der  Shawschen  Stücke,  der  Postulatsgestalten,  aus  ihrem 
Mangel  an  Erlebnissen  kommt  auch  der  zweite  Vorwurf,  der 


J)  S.  187. 

2)  S.  192. 

3)  S.  192. 

4)  S.  200. 

5)  S.  173  ff. 
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gegen  Shaws  Stücke  erhoben  wird:  der  des  Mangels  an  Leiden- 
schaft. Er  ist  geradezu  nur  eine  andere  Formulierung  des  ersten 

Vorwurfes. 

Wenn  es  richtig  ist,  was  ich  nachzuweisen  mich  bemüht 
habe,  daß  in  jedem  Stücke  eine,  wenn  auch  nicht  stets  deutlich 
hervortretende  dramatische  Handlung  mit  mehr  oder  minder 
starker  Gemüts  Wirkung  vorhanden  ist,  so  muß  hier  doch  wohl 
auch  Leidenschaft  zur  Darstellung  kommen.  Und  allerdings  haben 
Frau  Warren,  der  Pastor  Morell,  Judith  und  auch  Cleopatra, 
sowie  Nora  Keilly  da,  wo  sie  sich  mit  ihrer  romantischen  Lebens- 
auffassung plötzlich  hilflos  den  harten  Tatsachen  des  Lebens 
gegenüber  befinden,  wahre  Ausbrüche  von  Leidenschaft.  Auch 
Hamon1)  weist  m.  E.  mit  Recht  darauf  hin.  Aber  freilich  richtet 
sich  diese  Leidenschaft  immer  auf  denselben  Punkt,  sie  wird  eben 
immer  ausgelöst  durch  den  Kampf  eines  „Romantikers"  gegen 
die  Tatsachen  —  durch  den  Konflikt,  den  Shaw,  wie  wir  sahen, 
als  Hauptkonflikt  für  sein  Drama  auch  theoretisch  ausgesprochen 
hat.  Die  ganze  Skala  menschlicher  Leidenschaften,  Liebe,  Eifer- 
sucht, Haß,  Geldgier,  Ehrgeiz,  Undankbarkeit  usw.,  wie  sie  große 
Beobachter  und  Darsteller  der  „comedie  humaine",  wie  Shak- 
spere,  Moliere  und  Balzac,  in  unvergänglichen  Gestalten  den 
Menschen  vor  Augen  geführt  haben,  —  diese  Skala  der  mensch- 
lichen Leidenschaften  darzustellen,  dafür  fehlt  Shaw,  wenn  er 
vielleicht  auch  die  Fähigkeit  der  Beobachtung  haben  mag,  doch 
sicherlich  das  Interesse.  Das  mag  Walkley  wohl  zugegeben  werden. 
Shaw  will  eben  absichtlich  etwas  ganz  anderes,  will  sich  von 
den  bisherigen  Großen  der  Kunst,  besonders  von  Shakspere 
unterscheiden  durch  das  „Problemstück". 

Freilich  tritt  Leidenschaft  bei  Shaw  in  den  Gegenspielern 
auf;  aber  die  Hauptfiguren,  die  Postulatsgestalten,  sind  ohne 
Leidenschaft.  Ja,  es  ist  geradezu  das  Wesen  aller  dieser  „anti- 
romantischen" Menschen,  daß  sie  von  Leidenschaft  frei  sind.  Es 
ist  doch  das  Postulat,  das  Shaw  mit  all  diesen  Gestalten  auf- 
stellt: Er  will  Menschen  auf  der  Bühne  haben,  die  über  den 
Dingen  stehen.  Mit  Recht  weist  Cestre2)  darauf  hin,  daß  wir 
auch  im  Leben  nicht  immer  nach  Leidenschaften  handeln,  wie 
die  gewöhnlichen  Theatergestalten,  freilich  aber  auch  nicht  immer 
nach  Ideen,  wie  die  Gestalten  Shaws. 

An  anderer  Stelle3)  betont  derselbe  Verfasser,  daß  Shaw 
wohl  manchmal  Leidenschaften  darstelle;  er  sei  Künstler  genug, 


J)  S.  106. 

2)  S.  171. 

3)  S.  298  ff. 
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um  sich  einen  Augenblick  durch  die  „inspiration  romantique 
(emotion)"  fesseln  zu  lassen.  Aber  neben  dem  Pathos  sei  bei 
Shaw  stets,  wie  im  Leben,  das  Lachen,  die  Satire.  „Un  dessein 
satirique  perce  sous  l'emotion;  une  inten tion  philosophique  traverse 
la  logique  des  sentiments",  sagt  Cestre  mit  Bezug  auf  Cand.1) 
Shaws  Theater  sei  wesentlich  intellektuell,  während  selbst  noch 
die  französischen  Thesenstücke  hauptsächlich  durch  Zeichnung 
der  Leidenschaft  zu  wirken  versucht  hätten.  Und  Cestre  sucht 
die  Leidenschaftslosigkeit  Shaws  aus  dem  Geiste  unserer  Zeit  zu 
erklären:  Shaw  sei  der  Zeitgenosse  jenes  männlichen  Zeitalters, 
in  dem  die  Menschen  mehr  auf  das  Wissen  und  das  Verstehen 
gerichtet  seien,  als  sich  entzücken  zu  lassen  durch  „emotions 
imaginaires".  Dazu  komme  noch  der  Puritanergeist  der  Eng- 
länder, der  in  Shaw  besonders  ausgeprägt  sei.  Darum  habe  Shaw 
eine  dramatische  Revolution  hervorrufen  müssen.2) 

Shaw  habe  in  manchen  Szenen  eine  eigene  Art  von  Leiden- 
schaft, so  u.  a.  in  der  Schlußszene  von  M.  a.  S.,  oder  in  der  des 
zweiten  Aktes  von  Maj.  Barb.  Doch  seien  solche  „frissons  d'e- 
motion"  nur  kurz;  auch  sei  es  „un  pathetique  nouveau:  le  pathe- 
tique  philosophique".  Häufig  sei  dieses  Pathos  geradezu  lyrischer 
Art,  nämlich  da,  wo  Shaw  seine  Postulatsgestalten  mit  einer 
Leidenschaft  für  irgendeinen  Gedanken  erfüllt  habe,  die  ihnen 
prophetische  Worte  inspiriere;  so  in  dem  Zwiegespräche  zwischen 
Caesar  und  der  Sphinx,  in  Keegans  Prophezeiungen,  in  Under- 
shafts  sozialpolitischen  Erörterungen,  oder  auch  in  Dubedats 
Künstlertraum  in  Doct.  Dil.,  in  dem  hypnotischen  Traum  der 
Frau  Collins  in  Gett.  Marr.,  oder  in  Blanco  Posnets  Vision.3) 


c)  Shaws  Idealismus. 

Durch  diese  letztere  Eigenschaft  aber  werden  diese  Shaw- 
sehen  Postulatsgestalten  zu  vollkommen  eigenartigen  Dichter- 
geschöpfen, wie  sie  wohl  noch  nie  auf  der  Bühne  gesehen  worden 
sind.  Dadurch  erreicht  Shaw  jene  Mischung  idealistischer  und 
realistischer  Kunst,  auf  die  ich  schon  bei  den  einzelnen  Gestalten 
hingewiesen  habe.  Alle  Shawschen  sogenannten  Postulatsgestalten 
handeln  und  reden  nicht  ganz  nach  der  Wirklichkeit,  sondern  nach 
einer  vorgefaßten  Idee  ihres  Schöpfers.  Vivie  Warren  denkt 
und  empfindet  nach  dem  Gedanken  Shaws,  daß  es  eine  Kindesliebe 
und  einen  Kindesgehorsam  um  jeden  Preis,  auch  wenn  sich  Eltern 


')  S.  296. 
3)  S.  304  f. 
8)  S.  307  f. 
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und  Kinder  innerlich  vollkommen  fremd  gegenüberstehen,  nicht 
geben  dürfe,  und  in  Wirklichkeit  auch  nicht  gebe;  sicher  aber 
ist  eine  derartige  schroffe  Betätigung  dieses  Gedenkens,  wie  sie 
Vivie  ihrer  immerhin  unglücklichen  Mutter  gegenüber  übt,  nicht 
ganz  natürlich,  wenn  auch  „unromantisch".  Candida  handelt 
nach  dem  Gedanken,  daß  sie  in  ihrem  Verhältnis  zu  ihrem  Gatten 
sich  nur  nach  der  Stimme  ihres  Herzens,  nie  aber  nach  kon- 
ventionellen Pflichtgesetzen  richten  will.  Eugene  ist  die  Ver- 
sinnbildlichung der  selbstlosesten  Liebe,  wie  sie  Shaw  wohl  als 
Ideal  der  Zukunft  vorschwebt,  wie  sie  aber  in  der  wirklichen 
Welt  wohl  kaum  zu  finden  ist.  Caesar  handelt  nach  der  idea- 
listischen Lehre,  ja  Utopie,  daß  dem  Bösen  stets,  auch  von  Seiten 
der  Gerichte,  nicht  Rache,  sondern  nur  Gutes  entgegengesetzt 
werden  dürfe;  es  wird  wohl  noch  nie  einen  Richter  gegeben 
haben,  der  so  gehandelt  haben  würde,  wie  Shaws  Caesar  es  dem 
Pothinus  gegenüber  von  Cleopatra  verlangt,  und  mag  sich  Caesars 
Forderung  auch  auf  die  Autorität  Christi  selbst  stützen.  Wenn 
der  historische  Caesar  ähnliche  Entscheidungen  gefällt  hat,  so 
hat  er  es  sicher  aus  ganz  anderen  praktischen  Erwägungen  her- 
aus getan,  wobei  ihm  Gedanken  Shawscher  Art  auf  keinen  Fall 
mit  solcher  Klarheit  etwa  durch  den  Kopf  gegangen  sind  wie 
dem  Caesar  des  Stückes.  Während  Shaw  aber  seinen  Caesar  immer 
noch  die  idealistische  Handlung  nur  redend  fordern,  noch  nicht 
selbst  handelnd  ausführen  läßt,  führt  er  uns  in  den  Szenen 
zwischen  Major  Barbara  und  Bill  Walker  geradezu  diese  idea- 
listische Handlung  selbst  vor.  Hier  werden  die  ganzen  Szenen 
selbst,  nicht  nur  die  Reden  und  Handlungen  Barbaras,  sondern 
auch  die  ganze  Art,  wie  Bill  Walker  auf  sie,  wie  auch  auf  die 
Handlungen  der  anderen  Personen  reagiert,  zum  unwirklichen, 
idealistischen  Postulat.  Auch  Undershafts  Anschauungen  von 
der  Notwendigkeit  der  Bekämpfung  der  Armut  sowie  die  ganze 
hohe  Auffassung  von  der  religiösen  und  sozialen  Pflicht  selbst- 
loser Betätigung,  wie  sie  die  drei  herrlichen  Idealgestalten 
Undershaft,  Barbara  und  Cusins  besitzen,  sind  wohl  noch  nie 
oder  äußerst  selten  wirklichen  Personen  mit  solcher  Klarheit  im 
Bewußtsein  gewesen,  als  das  bei  den  Personen  des  Stückes  der 
Fall  ist.  Das  gleiche  gilt  von  Keegan-Shaws  gesellschafts- 
kritischen Zukunftsträumen. 

Daher  sagt  denn  auch  Hamon,  daß  Shaw  zum  Teil  die  Ideen 
verkörpere,  auf  denen  die  Gesellschaft  der  Zukunft  beruhen  wird: 
„II  n'y  a  pas  seulement  les  types  d'aujourd'hui,  il  y  a  encore  ceux 
de  demain."1)    Ja,  Shaw  wird  wegen  dieser  Eigentümlichkeit 


l)  S.  112. 
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von  Hamon  sowohl  wie  auch  von  Cestre  und  anderen  Kritikern 
als  Romantiker  vom  reinsten  Wasser  bezeichnet,  er,  der  Feind 
der  Eomantik.  Beide  berufen  sich  dabei  auf  Shaws  Ideen,  wie 
z.  B.  auf  die  von  der  Regeneration  des  Menschengeschlechtes 
durch  eine  Art  künstlicher  Zuchtwahl  zur  Erzeugung  des  Über- 
menschen, wie  er  sie  im  dritten  Akt  von  M.  a.  S.  und  besonders 
in  der  Beilage  „The  Revolutionist's  Handbook"  vorträgt.  Shaw 
sei,  wie  Cestre *)  sagt,  der  Erbe  von  Moralisten  wie  Wordsworth, 
Coleridge  und  Carlyle,2)  er  setze  die  Tradition  der  „litterature 
prophetique"  fort,  welche  das  besondere  Produkt  der  angel- 
sächsischen Zivilisation  sei,  und  deren  Eigenschaften  seien:  „un 
esprit  mystique  .  .  .  une  ferveur  visionnaire  .  .  .  un  proselytisme 
agressif".  Als  Beleg  führt  Cestre  die  „effusions  idealistes"  der 
meisten  jener  Gestalten  an,  die  von  mir  als  Postulatsgestalten 
bezeichnet  werden.  Freilich  sei  die  Romantik  Shaws  nicht  die 
leidenschaftliche  und  wilde  Romantik,  die  in  langen  Zügen  Liebe 
und  Emphase  trank,  und  gesättigt  von  diesen  Genüssen,  aus  der 
Gesellschaft  entfloh  in  die  Einsamkeit  des  Gebirges  oder  des 
Meeres.  Man  könne  von  Shaw  sagen  wie  von  Carlyle:  „C'est  le 
male  du  Byronisme". 

Noch  weiter  geht  Dixon  Scott,  der  Verfasser  des  Aufsatzes 
in  der  Shaw-Nummer  der  Zeitschrift  The  Bookman.  Er  sucht 
nachzuweisen,  daß  Shaw  seiner  ganzen  Herkunft,  seiner  Erziehung 
nach  Romantiker  sei;  besonders  deshalb,  weil  er  in  der  Umge- 
bung seiner  künstlerisch,  ja  romantisch-abenteuerlich  veranlagten 
Mutter  ganz  in  Musik  aufgewachsen  sei.  „The  lad's  life  was 
a  voluptuous  revel."  In  London  sei  er  dann  in  einen  Kreis  von 
Bohemiens  gekommen,  die,  der  Tagesmode  entsprechend,  einmal 
nicht  für  Kunst  schwärmten,  sondern  für  Carlyle,  Ruskin,  Morris, 
Vegetariertum,  Sozialismus,  Sandalen  und  Jägerkleidung.  So  sei 
Shaw,  statt  Romantiker  und  Künstler,  Schriftsteller  und  Sozialist 
geworden.  Wenn  dem  so  ist,  so  ließe  sich  daraus  m.  E.  auch 
Shaws  Wesen  als  Dramatiker  erklären,  das  ja,  wie  ich  schon 
andeutete,  eine  Mischung  aus  idealistisch-schwärmerischer  Be- 
geisterung einerseits  und  reinster  Verstandesmäßigkeit  sowie  natu- 
ralistischster Beobachtung  andererseits  darstellt. 

d)  Shaws  humoristischer  Realismus.  Der  dritte  Vorwurf. 

Schon  die  sogenannten  Postulatsgestalten  überraschen  uns, 
vielleicht  mit  Ausnahme  des  einzigen  Falles  der  Vivie  Warren, 

1)  S.  282  ff. 

2)  Die  Untersuchung  der  geistesverwandtschaftlichen  Beziehungen 
zwischen  Shaw  und  Carlyle  wäre  wohl  nicht  ohne  Interesse. 
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trotz  all  ihres  Idealismusses  und  ihrer  Unwirklichkeit  doch  gleich- 
zeitig durch  ihre  wunderbare,  anscheinende  Natürlichkeit.  Trotz 
allem  leben  diese  Menschen  ein  rein  natürliches,  realistisch  dar- 
gestelltes Leben,  stehen  uns  menschlich  ganz  nahe  und  sind 
äußerlich  viel  mehr  auf  dem  Boden  irdischer  Wirklichkeit  als 
die  doch  innerlich  viel  wahreren  Helden  des  großen  klassischen 
Dramas,  selbst  wenn  diese  aus  dem  Kleinbürgerstand  sind,  wie 
etwa  die  Gestalten  in  Schillers  „Kabale  und  Liebe"  oder  in 
Hebbels  „Maria  Magdalene".  All  diese  Shawschen  Gestalten 
sind  eben  trotz  all  des  Idealismusses,  von  dem  sie  erfüllt  sind, 
von  der  starken  Beobachtungskunst  geschaffen,  welche  als  Aus- 
fluß der  naturalistischen  Bewegung,  besonders  seit  Ibsen  auch 
auf  die  Bühne  angewendet  worden  ist.1)  Wie  lebt  alles  in  Ge- 
stalten wie  Candida,  Bichard  Dudgeon  oder  Caesar,  dem  Helden 
im  „Alltagsgewand",  in  Undershaft  und  Cusins,  besonders  auch 
in  der  rührenden  Gestalt  des  Schwärmers  Keegan!  Wie  sprechen 
alle  diese  Menschen  so  ganz  natürlich  und  ohne  Pathos,  selbst 
in  ihren  utopistischsten  Äußerungen,  und  wie  ist  dabei  alles,  wie 
wir  noch  sehen  werden,  durchdrungen  von  einem  teils  ungemein 
feinen,  teils  grotesken  Humor! 

Aber  Shaws  Realismus  zeigt  sich  noch  in  vielen  anderen 
Dingen.  Abgesehen  von  dem  idealistischen  geistigen  Gehalt,  sind 
seine  Dramen  vielleicht  die  realistischsten,  die  je  auf  die  Bühne 
gekommen  sind.  Schon  Shaws  Technik  ist  durchaus  natürlich; 
sie  vermeidet  mehr  als  die  anderer  Dramatiker  alle  Monologe 
und  „apartes".  Cestre2)  gibt  einen  Grund  an,  warum  dies  letztere 
gerade  Shaw  so  vollkommen  gelungen  ist.  Es  komme  daher, 
daß  Shaws  Personen  stets  laut  denken;  sie  haben  nichts  zu  ver- 
heimlichen, ja  fordern  vielmehr  heraus.  Dadurch  würde  das 
„aparte"  bei  Shaw  zum  Angriff  oder  Sarkasmus,  und  die  Mono- 
loge würden  zum  Glaubensbekenntnis  oder  zum  „eclat  de 
scandale".3) 

Auch  der  Dialog  Shaws  ist  der  naturwahrste,  der  je  auf 


*)  Daß  übrigens  auch  anderwärts  und  in  anderer  Weise  schon  der 
Naturalismus  sich  mit  Idealismus  vermischt  hat,  beweisen  z.  B.  Stücke  wie 
Hauptmanns  „Hanneies  Himmelfahrt"  oder  in  der  bildenden  Kunst  Bilder 
wie  die  von  Fritz  v.  Uhde. 

2)  S.  302  f. 

3)  Wie  sich  übrigens  auch  in  Shaws  äußere  Technik  trotz  ihrer  großen 
Realistik  Unwirkliches,  oft  geradezu  die  Illusion  Zerstörendes  mengt,  zeigen 
seine  ganz  eigentümlichen  Bühnenanweisungen,  in  denen  er  mit  der  genauen 
Beschreibung  der  jeweiligen  Szene  oder  der  Personen  oft  geradezu  satirische 
Seitenhiebe  auf  englische  Verhältnisse  und  dergl.  verbindet.  Ein  Eingehen 
auf  Einzelheiten  verbietet  der  Raummangel.  Die  Lektüre  jedes  Shaw-Stückes 
bietet  zahlreiche  Beispiele  dafür.    Vgl.  auch  Babs  Bemerkungen  S.  276  ff. 
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der  Bühne  gehört  wurde.  Der  durchaus  realistische,  von  jeder 
Rhetorik  freie  Dialog,  der  durch  seinen  Reichtum  an  Geist  an 
Oscar  Wilde  erinnert,  wird  u.  a.  besonders  auch  von  Helene 
Richter x)  als  großer  Vorzug  unseres  Dramatikers  gerühmt.  Auch 
Norwood  spricht  rühmend  von  „the  directness  wit,  and  athletic 
brilliancy"2)  von  Shaws  Stil.  Dixon  Scott  gibt  als  einen  der 
drei  Gründe,  warum  Shaw  eigentlich  zum  Dramatiker  ungeeignet 
sei, 3)  geradezu  die  allzugroße  Lebenswahrheit  seines  Dialoges  an. 
Seine  Personen  wirkten  auch  aus  diesem  Grunde  zu  sehr  nur  auf 
den  Verstand.  All  das  Feine,  Unaussprechbare,  das  im  Unter- 
bewußtsein der  Menschen  vorhanden  sei,  all  das,  was  nicht  durch 
Worte,  sondern  nur  durch  Taten  aus  ihnen  spreche,  bliebe  bei 
Shaw  ausgeschlossen:  „He  can  write  none  but  definite  dialogue; 
and  definite  dialogue  entails  definite  minds."4)  Wichtiger  für  uns 
ist  die  Erklärung,  die  Scott  für  die  ausgezeichnete  Lebens- 
wahrheit des  Dialoges  unseres  Dramatikers  gibt.  Die  nahezu 
einzigartige  Befähigung  Shaws  hiefür  habe  ihren  Grund  in  seiner 
Tätigkeit  als  sozialpolitischer  Agitator,  als  welcher  er  durch  das 
gesprochene  Wort  auf  die  Menschen  wirken  müsse.  Er  habe 
dadurch  „the  art  of  making  all  his  words  fit  live  Ups"  gelernt, 
was  die  meisten  Dramatiker  nicht  könnten.  So  sei  er  mit  der 
Akustik  der  Bühne  durchaus  vertraut  geworden.5) 

In  einem  anderen  Punkte  ist  Shaw  nicht  ganz  Realist,  näm- 
lich in  der  Schilderung  des  Schauplatzes  und  des  sogenannten 
Milieus.  Nur  wenn  er  Engländer  oder  Irländer  zeichnet,  ist 
seine  Schilderung  durchaus  zuverlässig.  Wenn  aber  der  Schau- 
platz seiner  Handlung  in  Amerika  ist  (Dev.  Disc.  u.  Blanco  Posn.) 
oder  in  Bulgarien  (A.  a.  M.),  im  alten  Ägypten  (Caes.  a.  Cleop.) 
oder  in  Marokko  (Capt.  Brassb.),  so  ist  das  nur  Vorwand,  um  für 
das  Problem  des  Stückes  den  günstigsten  Boden  zu  gewinnen. 
Eine  etwaige  realistische  Schilderung  der  Menschen  und  Ver- 
hältnisse jener  fremden  Länder  bleibt  dabei  vollkommen  außer  acht. 

Dagegen  pflegt  Shaw  den  Realismus  bewußt  noch  in  einem 
anderen,  höheren  Sinne  und  beruft  sich  dabei  ebenso  wie  bei 
der  Einführung  der  „discussion"  in  das  Drama  auf  die  Vorgänger- 
schaft Ibsens.  In  der  Ausgabe  von  1913  seines  Quintess.  of 
Ibs.  schreibt  Shaw,6)  Ibsen  habe  zuerst  gesehen,  daß  „the  more 
familiär  the  Situation,  the  more  interesting  the  play.  Shakespear 


x)  Engl.  Stud.  Bd.  46  S.  437. 
)  S  23 

8)  Vgl.  oben  S.  107. 

4)  Bookman  Oct.  1913  S.  41. 

5)  A.  a.  0. 

6)  S.  202. 
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had  put  ourselves  on  the  stage  but  not  our  situations.  Our  uncles 
seldom  murder  our  fathers".  Ibsen  dagegen  „gives  us  not  only 
ourselves,  but  ourselves  in  our  own  situations".  Und  das  ist 
auch  Shaws  eigenes  Bemühen.  Dadurch  aber  seien  alle  die 
Bühnentricks  des  alten  Scribe-Stückes,  wie  besonders  die  Er- 
zeugung einer  künstlichen  Spannung,  durchaus  unnötig  geworden. 
Das  Stück  „Die  Ermordung  des  Gonzago"  im  „Hamlet"  sei  zwar 
ohne  Kunst  gebaut,  aber  es  bringe  auf  Claudius  eine  größere 
Wirkung  hervor  als  der  Ödipus  des  Sophokles,  weil  es  über  ihn 
selbst  geht.  Diese  neue  Technik  aber  ist  „new  only  on  the 
modern  stage.  It  has  been  used  by  preachers  and  orators  ever 
since  speech  was  invented.  It  is  the  technique  of  playing  upon 
the  human  conscience.  ...  In  the  theatre  of  Ibsen  .  .  .  we  are 
,guilty  creatures  sitting  at  a  play'."1)  Die  Aufrüttlung  des 
persönlichen  und  des  sozialen  Gewissens  ist  aber  für  Shaw  der 
Hauptzweck  des  Theaters. 

Ganz  besonders  groß  als  Realist  zeigt  sich  Shaw  aber  durch 
die  große  Anzahl  rein  realistischer  Gestalten,  die  er  neben  den 
idealistischen  und  doch  so  realistischen  Postulatsgestalten  mit 
bewunderungswürdiger  Beobachtungskunst  geschaffen  hat.  Einige 
dieser  Gestalten  werden  von  manchen  Kritikern  wie  Henderson 
und  Hamon  mit  vollem  Recht  den  berühmten  Charakterfiguren 
Molieres  an  die  Seite  gestellt.  Der  Vorwurf  also,  daß  es  Shaw 
an  Beobachtungsgabe  und  daher  auch  an  Beobachtungslust  fehle, 
der  hauptsächlich  von  Walkley  erhoben  wird,  kann  nur  sehr 
cum  grano  salis  aufrechterhalten  werden,  nur  in  dem  beschränk- 
ten Sinne,  in  welchem  ich  ihn  oben 2)  gelten  ließ,  daß  Shaw  sich 
nicht  um  Beobachtung  und  Zeichnung  der  Leidenschaften  und 
Empfindungen  der  innersten  Menschenseele  bemüht.  Die  Dar- 
stellung der  inneren  Menschen  richtet  sich  bei  Shaw  immer  nur 
auf  einen  Punkt,  auf  den  Konflikt  romantisch  und  konventio- 
nell empfindender  Menschen  mit  den  harten  Tatsachen  des  Lebens. 

Wenn  es  aber  auf  eine  mehr  äußerliche  Darstellung  mensch- 
licher Denk-  und  Handlungsweise  ankommt,  auf  die  Zeichnung 
des  ganzen  alltäglichen  Auftretens  und  Redens  der  Menschen 
auf  der  Bühne  dieser  Welt,  da  ist  Shaw  sicher  ein  großer 
Meister  unübertrefflichster  Realistik;  und  die  Wirkung  seiner 
Kunst  wird  noch  durch  einen  ganz  prächtigen  Humor  gesteigert. 
Wenn  es  erlaubt  ist,  einen  Vergleich  anzustellen,  so  ähnelt  Shaw 
hier  etwa  den  großen  holländischen  Genremalern  oder  auch  mo- 
dernen Karikatur-  und  Zeichenkünstlern  wie  Wilhelm  Busch, 
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Oberländer  oder  Gulbransson.  Auch  diesen  Vertretern  der  bil- 
denden Kunst  ist  es  weder  um  Darstellung  klassischer  Pose  in 
der  Art  eines  Rubens  zu  tun,  noch  um  innerste  Seelenbeobachtung, 
wie  sie  etwa  Rembrandt  oder  Dürer  haben.  Sie  bemühen  sich 
um  die  realistisch-humoristische  Erfassung  des  äußeren  Gehabens 
der  Menschen,  das  freilich  nur  die  Äußerung  ihres  stillschweigend 
zugrunde  gelegten  inneren  Seelenlebens  ist.  Ähnlich  verhält 
es  sich  mit  Shaw.  Das  innerste  Seelenleben,  die  tiefsten 
Leidenschaften  und  Laster  der  Menschen  bleiben  ungestaltet,  ja 
häufig  gänzlich  unberücksichtigt,  aber  wie  viele  der  Shawschen  Ge- 
stalten machen  uns  nicht  die  Freude,  daß  wir  sie  plötzlich  wieder- 
erkennen! Ihre  Äußerungen  und  ihr  Gebaren,  die  häufig  im 
Lichte  erheiternden  Humors,  manchmal  auch  im  Dunkel  der  Tragik 
erscheinen,  sind  von  der  Art,  wie  wir  sie  an  den  Personen  des 
täglichen  Lebens  wahrzunehmen  gewohnt  sind. 

Unter  den  tragisch  wirkenden  realistischen  Gestalten  sei 
besonders  Frau  Warren  nochmal  erwähnt.  Mit  vortrefflicher 
Naturwahrheit  schildert  der  Dichter,  wie  die  unselige  Mutter 
ihrer  Enttäuschung  und  schließlich  ihrer  ohnmächtigen  Wut  Luft 
macht.  In  dieser  Gestalt  der  enttäuschten  Frau  Warren  werden 
übrigens  auch  —  es  ist  fast  der  einzige  Fall  bei  Shaw  —  die 
tieferen  Leidenschaften  des  Menschenherzens  zum  Anklingen  ge- 
bracht. Sir  John  Crofts  in  demselben  Stück  ist  vielleicht  noch 
zu  sehr  konventioneller  Bösewicht,  um  erfreulich  zu  wirken.  Mit 
durchaus  erheiternder  Natürlichkeit  ist  dagegen  der  ihm  in  man- 
chen Charaktereigenschaften  verwandte  Burgess  in  dem  Stück 
„Candida"  entworfen.  Es  ist  unmöglich,  von  einem  Hinweis  auf 
die  realistische  Darstellungskunst  Shaws  den  Hinweis  auf  seinen 
Humor  zu  trennen,  da  alle  seine  realistisch  gezeichneten  Ge- 
stalten meist  auch  dem  in  ihnen  liegenden  Humor  einen  Teil 
ihrer  Wirkung  verdanken.  In  dem  sonst  ernst,  ja  tragisch  ge- 
haltenen Stück  Mrs.  W.  Prof.  bildet  besonders  das  Verhältnis  des 
jungen  Frank  Gardener  zu  seinem  Vater  das  befreiende  und  er- 
heiternde Moment.  Der  Pastor  Gardener  hat  zwar  eine  stürmische 
Jugend  hinter  sich,  fürchtet  sich  nun  aber  ängstlich  vor  jedem 
Skandal.  Der  junge  Mann  hingegen  ist  etwas  leichtlebig,  aber 
durchaus  nicht  schlecht.  Wußte  er  doch  selbst  die  Mathematik- 
studentin Vivie  zur  Liebe  zu  bewegen.  Wie  dieser  junge  Mensch 
seinen  Vater  stets  nur  als  „du  Alter"  anspricht,  wie  er  den 
väterlichen  Moralpredigten  die  lustigste  Dickfelligkeit  entgegen- 
setzt und  den  „Alten"  nahezu  bevormundet,  wie  dieser  dagegen 
trotz  aller  krampfhaften  Versuche  zur  Heiligkeit  doch  sein  inner- 
stes weltlustiges  Wesen  nicht  ganz  zu  unterdrücken,  geschweige 
denn  zu  verbergen  mag  und  daher  dem  Sohne  mehr  unbeholfen 
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als  respekteinflößend  erscheint,  das  alles  wirkt  mit  unwider- 
stehlicher Komik. 

Ähnlich  erheiternd  wirkt  in  Cand.  die  Art,  wie  Morell  seinen 
Schwiegervater,  den  mit  etwas  zweifelhaftem  Charakter  behafteten 
Burgess,  zu  behandeln  und  zu  lenken  versteht.  Und  mit  welcher 
Liebe  ist  Morell  selbst  gezeichnet,  der  auf  die  Menschen  scheinbar 
so  einflußreiche,  unermüdlich  tätige,  das  Beste  wollende  und  oft 
auch  schaffende  christlich-soziale  Idealist,  der  doch  im  Grunde 
so  schwach  ist,  da  er  nicht  mit  den  Tatsachen  rechnet,  sondern 
romantischen  Idealen  nachhängt.  Dazu  kommen  in  diesem  Stück 
noch  die  beiden  Nebengestalten,  der  curate  Lexy  Mill  und  das 
Tippfräulein  Proserpine,  die  beide  mit  trefflicher  Naturwahrheit 
und  feinem  Humor  gezeichnet  sind. 

Eine  allzu  eingehende  lobende  Aufzählung  aller  weiteren 
hierher  gehörigen,  realistisch-humoristischen  Gestalten  würde  er- 
müden; ihre  Zahl  ist  zu  groß.  Es  sei  daher  nur  noch  das 
Wichtigste  angedeutet.  Eine  Szene,  die,  wie  wir  sahen,  einen 
Kritiker  wegen  ihrer  erfrischenden  Überzeugungskraft  an  Hogarth 
erinnert,  ist  der  erste  Akt  von  Dev.  Disc.  mit  der  Schilderung 
der  puritanischen  Familie  Dudgeon,  von  welcher  jedes  Glied  ein 
Charakterkopf  für  sich  ist.  In  dem  letztgenannten  Stücke  Dev. 
Disc.  leibt  und  lebt  im  wahrhaften  Sinne  der  Worte  besonders 
noch  die  prächtige  Gestalt  des  stets  mit  den  Tatsachen  rechnenden, 
klar  nüchternen  Generals  Burgoyne.  Er  ist  teils  voll  gutmütigster,, 
teils  voll  schärfster,  aber  stets  befreiend  wirkender  Ironie.  Wie 
Caesar  ist  er  nach  historischen  Überlieferungen,  die  Shaw  als 
Anhang  beigibt,  gezeichnet;  gleichzeitig  aber  ist  auch  diese 
Gestalt  von  des  Dichters  eigenem  Geiste  erfüllt  und  wirkt  daher 
auch  als  Postulatsgestalt.  Hingewiesen  sei  nur  auf  die  prächtig 
komische  Art,  wie  Burgoyne  den  phrasenhaften  Major  Swindon 
behandelt,  ferner  auf  den  grotesken  Witz,  daß  er  Eichard  Dudgeon 
den  Rat  gibt,  sich  lieber  der  unwürdigeren  Hinrichtungsart  des 
Aufhängens  zu  unterziehen  als  der  des  Erschießens,  da  die 
englischen  Soldaten  zu  schlecht  mit  der  Flinte  umgingen.  —  In 
Caes.  a.  Cleop.  ist  besonders  die  Gestalt  der  Cleopatra,  der  jugend- 
lichen, aber  doch  schon  weiblich  launenhaften  und  wollüstigen 
Tyrannin,  ein  Beispiel  großer  Beobachtungs-  und  Darstellungs- 
kunst, wenn  diese  Gestalt  auch  manchmal  durch  die  Brillen- 
gläser der  Shawschen  antiromantischen  Tendenz  gesehen  ist. 
Auch  in  diesem  Stücke  ist  keine  der  zahlreichen  Nebenpersonen 
ungestaltet  gelassen;  es  sind  alles  Menschen,  welche  ohne  jede 
klassizistische  Pose  eng  mit  den  Dingen  des  täglichen  Lebens  in 
Berührung  gesetzt  werden  und  daher  den  Eindruck  vollkommener 
Natürlichkeit  machen,  wenn  sie  auch  geradezu  mit  absichtlichem 
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Anachronismus  manchmal  mehr  dem  modernen  Zeitalter  als  dem 
Altertum  anzugehören  scheinen.  Selbst  in  der  Britannus-Gestalt 
liegt  ein  eigentümlicher,  grotesker  Humor. 

An  die  mit  feinster  Beobachtung  hingestellte  Ann  Whitefield 
aus  M.  a.  S.,  an  die  Gestalten  des  Octavius,  der  Violet,  der  Mrs. 
Whitefield  und  ganz  besonders  an  die  des  Chauffeurs  Enry  Straker 
sei  unter  Hinweis  auf  das  schon  oben1)  Bemerkte  nur  nochmal 
kurz  erinnert.  —  Prächtige  Figuren,  die  zu  unwiderstehlichem 
Lachen  zwingen,  sind  ferner  die  Mutter  Barbaras,  Lady  Britomart, 
und  ihr  Sohn  Stephen  aus  Maj.  Barb.,  beides  wieder  Satiren  auf 
das  steife,  konventionelle  und  oberflächliche  Engländertum ;  ohne 
Übertreibung  wirken  sie  durchaus  naturwahr.  Hierher  gehört  auch 
der  künftige  Schwiegersohn  der  Lady  Britomart,  Charles  Lomax, 
welcher  auf  die  Äußerungen  Shawschen  Geistes  durch  die  drei 
Postulatsgestalten  stets  mit  seinem  erschütternd  komischen  „Oh, 
I  say"  reagiert.  Ganz  besonders  grotesk  ist  endlich  der  Humor, 
welcher  in  der  Gestalt  des  Tod  und  Verderben  fabrizierenden 
Undershaft  liegt. 

Am  herrlichsten  aber  haben  sich  Shaws  realistische  Beob- 
achtungskunst und  seine  humoristische  Darstellung  sicher  in 
J.  B.  0. 1.  entfaltet.  Als  Beispiele  besonderer  Realistik  in  diesem 
Stück  seien  angeführt:  Die  im  zweiten  Akt  stattfindende  ein- 
gehend liebevolle  Schilderung  der  sämtlichen  Typen,  wie  sie  das 
grüne  Eiland  hervorbringt,  und  das  ganze  Gebaren  des,  wenn- 
gleich eine  Allegorie  für  Irland  selbst  darstellenden,  doch  so 
überaus  naturwahr  anmutenden  alten  Mädchens  Nora  Eeilly; 
ihre  Weltfremdheit  und  Schüchternheit,  verbunden  mit  höchstem 
inneren  Stolz,  kommen  in  allen  Äußerungen  dieser  Gestalt  in 
lebendigster  und  ergötzlichst  rührender  Weise  zum  Ausdruck. 
Hervorragende  Beispiele  von  Shaws  Humor  sind  besonders  das 
große  komische  „Hm!"  Broadbents  am  Schlüsse  des  ersten  Aktes, 
das  geradezu  als  Ausdruck  des  erregenden  Momentes  für  die 
ganze  folgende  Handlung  gelten  muß,  sowie  die  Schilderung  des 
Liebeswerbens  Broadbent-Englands  um  Nora-Irland;  endlich  in 
mehr  farcenhafter  Form  die  Ereignisse,  die  der  komisch-selbst- 
bewußte Engländer  im  dritten  Akt  in  Irland  hervorruft,  so  be- 
sonders die  Geschichte  von  dem  Schweinchen  im  Automobil. 
Gerade  diese  Gestalt  des  Broadbent,  die  Personifikation  des 
politischen  Engländertums,  gibt  Shaw  das  Anrecht,  mit  Moliere 
verglichen  zu  werden.  Freilich  hat  gerade  auch  Moliere  das, 
was  Shaw  fehlt,  nämlich  die  Beobachtung  der  „comedie  humaine", 
soweit  sie  sich  auch  auf  die  innersten  und  tiefsten  Leidenschaften 
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der  Menschen  erstreckt;  tief  innerlich  ergründete  Charakter- 
figuren wie  die  des  Tartuffe,  des  Harpagon  oder  des  Misanthrope 
finden  sich  wohl  in  keinem  Stücke  des  Iren.  Aber  in  seiner  stets 
mit  Humor  durchtränkten,  äußerlich  realistischen  Darstellung, 
die  sich  meist  auch  mit  einer  scharfen  Satire  auf  die  Verhältnisse 
seiner  Zeit  und  seines  Vaterlandes  verbindet,  erinnert  Shaw  häufig 
an  den  großen  Franzosen. 

Anhang:  Zu  Shaws  Humor. 

Als  nähere  Erläuterung  zu  der  Eigenart  des  Shawschen 
Humors  sei  hier  noch  kurz  angeführt,  was  die  beiden  Shaw  am 
besten  würdigenden  Franzosen  Hamon  und  Cestre  über  seinen 
Humor  sagen.  Beide  kommen  in  diesem  Punkte  zu  ziemlich 
übereinstimmenden  Ergebnissen.  Die  Absicht  von  Hamons  Buch 
ist  im  wesentlichen,  nachzuweisen,  daß  Komik  das  Wesen  der 
Stücke  Shaws  sei.  Der  Verfasser  stellt  diesen  Gedanken  an  die 
Spitze  seiner  Betrachtung.1)  Freilich  sei  es  nicht  nur  geist- 
reicher Witz,  was  bei  Shaw  zum  Lachen  reize;  solcher  beruhe 
stets  auf  der  Phantasie.  Shaw  habe  vielmehr  hauptsächlich  eigent- 
lichen Humor,  der  stets  auf  Beobachtung  zurückgehe.  Besonders 
bestehe  aber  Shaws  Humor  in  der  Komik  der  Ideen,  die  durch 
die  Umdrehung  der  Ideen  bewirkt  werde.  Darauf  beruhe  die 
Komik  aller  romantischen  Gestalten  Shaws.  Die  Gegenspieler 
vollzögen  eine  Umwertung  der  Werte,  indem  sie  als  absurd  und 
lächerlich  erscheinen  lassen,  was  man  als  recht  und  gut  zu  be- 
trachten gewohnt  gewesen  sei,  so  z.  B.  Frau  Warren,  wenn  sie 
ihre  Auffassung  von  ihrem  Gewerbe  darlege;  dasselbe  täten  sie 
ferner,  indem  sie  die  Tatsache  aufzeigten,  daß  die  Gesellschafts- 
ordnung unvernünftig  und  unlogisch  ist.  Dadurch  aber  wirke 
die  Komik  Shaws  moralisierend.  —  Einen  ähnlichen  Unterschied 
zwischen  „le  comique"  und  „l'humour"  macht  auch  Cestre,2)  und 
auch  er  bezeichnet  den  moralisierenden  Humor  der  Postulats- 
gestalten als  das  für  Shaw  besonders  Charakteristische.  Nach 
Chesterton3)  gibt  es  „two  types  of  great  humorist:  those 
who  love  to  see  a  man  absurd  (Rabelais,  Dickens),  and  those 
who  hate  to  see  him  absurd  (Swift)".  Zu  letzteren  gehört  auch 
Shaw,  wenn  er  durch  humoristische  Darstellung  von  „romantischen 
Torheiten"  bessernd  wirken  will. 

Bezeichnend  für  Shaw  ist  auch,  daß  die  humoristische  Dar- 
stellung mehr  und  mehr  seine  Vorliebe  gewann,  je  mehr  er  sich 
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mit  Dramendichtung  beschäftigte.  Besonders  Cestre1)  weist 
darauf  hin,  daß  sein  erstes  Stück  Wid.  Hous.  noch  ein  richtiges 
„well  made  play"  gewesen  sei;  ähnlich  ist  noch  Mrs.  Warr.  Prof. 
—  eine  Tragödie.  Doch  fühlte  sich  Shaw  bald  mehr  zu  der 
Komödie  hingezogen:  Sie  war  mehr  geeignet,  seine  Gedanken 
auszudrücken. 

Was  aber  der  eigentliche  tiefste  Sinn  seines  Humors  ist, 
das  sagt  auch  Shaw  selbst,  u.  a.  ku  einem  von  Dixon  Scott 
zitierten  Ausspruch  Shaws,  in  dem  es  heißt:  „In  order  to  gain 
a  hearing  it  was  necessary  for  me  to  attain  the  footing  of  a 
privileged  lunatic,  with  the  license  of  a  jester.  My  method  has 
therefore  been  to  take  the  utmost  trouble  to  find  the  right 
thing  to  say  and  then  say  it  with  the  utmost  levity.  And  all 
the  time  the  real  joke  is  that  I  am  in  earnest".2) 

Zusammenfassung. 

Das  Wesen  der  Shawschen  Stücke  mit  ihren  Mängeln  und 
Vorzügen  ist  also,  um  das  Gesagte  noch  einmal  zusammen- 
zufassen, folgendes: 

Fast  alle  Stücke  Shaws  zeichnen  sich  nach  dem  Willen  des 
Verfassers  durch  den  hohen  Ernst  aus,  aus  welchem  heraus  sie 
verfaßt  sind.  Nicht  der  bloßen  Unterhaltung,  und  sei  es  auch 
der  höchsten  Unterhaltung,  der  Kunst,  sollen  sie  dienen,  sondern 
vor  allem  der  Belehrung,  ja  der  sozialen  und  ethischen  Besserung 
der  Menschheit.  Darum  liegen  ihnen  allen  ernste  Probleme  zu- 
grunde. Das  gewöhnliche  Theaterpublikum  und  das  nur  dem  Ver- 
gnügen nachgehende  Volk  wird  sie  gewöhnlich  mißverstehen ;  — 
Bab  führt  verschiedene  Beispiele  solcher  Mißverständnisse  an.3) 
Dieses  Publikum  wird  das  eigentliche  Wesen  und  die  eigentliche 
Absicht  der  Stücke  meist  übersehen,  um  sich  an  den  vielen  unter- 
haltlichen Dingen,  die  in  ihnen  vorkommen,  schadlos  zu  halten. 
Wirklich  verständlich  sind  die  Stücke  nur  für  ein  „Parterre  von 
Philosophen",  d.  h.  für  ein  nachdenkliches  Publikum. 

Der  erste  Mangel  der  Stücke  ist  nun,  daß  sie  manchmal 
tatsächlich  zu  sehr  nur  bloße  Diskussionen  über  geistige  Fragen 
sind  und  daß  sie  häufig  sich  mehr  an  den  Intellekt  des  Zu- 
schauers richten  als  an  sein  Gemüt,  wie  das  besonders  Walkley 
lebhaft  tadelt.  Eine  dramatische  Handlung  mit  folgerichtigem 
Aufbau,  die  auch  nicht  ohne  Wirkung  auf  das  Gemüt  ist,  ist 


i|  g  292 

2)  Bookm.  Sept.  1913,  S.  239. 

s)  Vgl.  z.  B.  mit  bezug  auf  Mrs.  Warr.  Prof.  S.  259. 
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allerdings  in  allen  Stücken  vorhanden;  nur  wird  sie  leider  oft 
überwuchert  von  einer  Überfülle  nur  rein  verstandesmäßig  mit 
dem  Problem  verbundener  Nebenhandlungen  und  Abschweifungen. 
Der  zweite  Mangel  ergibt  sich  daraus:  Gerade  die  Hauptpersonen 
sind  meist  ohne  jegliche  Leidenschaft  und  wirken  nur  auf  den 
Verstand ;  auch  hierin  mußten  wir  der  Kritik  beipflichten.  Dazu 
kommt,  daß,  wo  bei  den  Gegenspielern,  den  romantischen  Ge- 
stalten, sich  Leidenschaft  und  damit  Gemütswirkung  findet,  diese 
sich  immer  nur  auf  einen  einzigen  Punkt  richtet,  immer  nur  in 
einem  einzigen  Konflikt  dargestellt  wird.  Es  ist,  wie  Shaw  es 
nennt,  der  Konflikt  der  Eomantiker  gegen  die  harten  Tatsachen 
der  äußeren  Welt,  oder,  wie  der  objektive  Beobachter  es  auch 
nennen  kann,  der  Konflikt  der  noch  nicht  nach  der  Shawschen 
Welt-  und  Gesellschaftsauffassung  lebenden  „romantischen" 
Menschen  eben  mit  dieser  neuen  Shawschen  Anschauung  und 
ihren  Vertretern,  durch  welche  die  Welt  umgestaltet  werden  soll. 

Diesen  aus  der  Eigenart  des  Shawschen  Problem-  oder  auch 
Tendenzstückes  sich  ergebenden  Mängeln  stehen  folgende  Vor- 
züge gegenüber : 

Gerade  die  Vertreter  der  zu  lehrenden  Shawschen  Welt- 
anschauung, die  von  mir  so  genannten  Postulatsgestalten,  sind 
trotz  ihrer  äußeren  Leidenschaftslosigkeit  keineswegs  leblose 
Puppen,  sondern  Figuren  von  eigenartigstem,  wunderbarem  Reize ; 
sie  verdanken  dies  ihrer  seltsamen  Mischung  von  Idealismus, 
Realismus  und  Humor.  Ja  manchmal  sind  diese  Gestalten  der 
Glanzpunkt  der  Stücke  gerade  wegen  ihrer  Leidenschaftslosigkeit ; 
ich  denke  dabei  besonders  an  die  Shaw  ganz  eigene  Schaffung 
des  neuen,  nüchternen,  posenfreien  und  doch  so  eindrucksvollen 
Heldenideals,  wie  es  in  der  Caesar-Gestalt,  in  Richard  Dudgeon, 
dem  General  Burgoyne  oder  noch  in  der  Gestalt  des  Bluntschli 
in  A.  a.  M.  und  in  Napoleon  in  M.  of  Dest.  zu  wunderbarem 
Ausdruck  gebracht  ist. 

Dazu  kommt  ferner,  daß  auch  die  Nebengestalten  keineswegs 
nur  leblose  Staffage  zu  dem  Problem  des  Stückes  sind,  keines- 
wegs nur  sogenannte  „confidants",  sondern  daß  auch  sie  alle  mit 
realistischer  Charakterisierung,  auch  in  Einzelheiten,  ausgearbeitet 
sind,  so  daß  sie  ob  ihrer  Naturwahrheit  die  Freude  des  Beschauers 
hervorrufen,  —  auch  desjenigen  Beschauers,  der  etwa  für  die 
Hauptsache,  das  Problem,  keine  Vorliebe  oder  kein  Verständnis 
besitzt. 

Endlich  ist  alles,  Nebengestalten,  Hauptgestalten,  wie  auch 
häufig  die  Handlung  selbst,  erfüllt  von  einem  teils  heiteren,  teils 
grotesken,  teils  satirischen  Humor,  der  stets  erfreulich  wirkt  und 
einen  Hauptreiz  der  Stücke  bildet. 
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So  ist  die  Quintessenz  der  Shawschen  Theaterkunst  und  der 
Grund  ihrer  Theaterwirkung,  die  ja  bei  einigen  Stücken  sehr  stark 
gewesen  ist,  vor  allem  die  eigenartige  Vermischung  von 
Idealismus  der  Idee  mit  Realismus  der  Charakter- 
zeichnung, wie  wir  sie  in  allen  betrachteten  Stücken  beob- 
achtet haben.  Es  werden  in  Shaws  Stücken  idealistische  Pro- 
bleme dargestellt,  manchmal  durch  die  Schilderung  ergreifender 
Schicksale  von  Menschen,  welche  mit  diesem  Problem  in  Konflikt 
kommen,  stets  aber  durch  herrliche  Dichtergeschöpfe,  die  Postu- 
latsgestalten, und  durch  humoristisch-realistische  Darstellung  des 
Lebens,  wie  es  ist,  aber  nicht  sein  sollte. 

Zu  ähnlichem  Ergebnis  gegenüber  der  abfälligen  Kritik 
kommt  auch  Cestre,  indem  er  schreibt,  daß  man  Shaw  allerdings 
nicht  nach  den  Regeln  des  Aristoteles  messen  dürfe.  Aber  „Son 
theätre  est  franchement  du  theätre  par  l'observation  et  l'in- 
vention,  par  la  gaite  et  l'esprit.  Ce  theätre,  il  le  nourrit  d'idees, 
comme  il  convient  ä  une  epoque  oü  les  idees  sont  devenues  des 
forces  et  oü  il  n'y  a  plus  homme  qui  ne  s'inquiete  du  contenu 
intellectuel  de  la  vie".1) 


*)  S.  327. 


Vierter  Teil. 

Shaws  Stellung  unter  den  Dramatikern 
seiner  Zeit. 

Durch  das  Vorausgegangene  haben  wir  Shaws  Drama  als 
Tendenzdrama  kennen  gelernt  und  uns  bekannt  gemacht  mit  der 
Art  und  Weise,  wie  Shaw  seine  Tendenz  in  seinem  Drama  zur 
Darstellung  bringt.  Zu  beantworten  ist  nun  noch  die  Frage: 
Ist  das  Tendenzdrama,  das  Shaw  mit  Nachdruck  verlangt,  vom 
Standpunkte  ästhetischer  Kritik  aus  überhaupt  anzuerkennen, 
und  läßt  sich  sein  Tendenzdrama  aus  dem  Vorhandensein  anderer 
Tendenzdramatiker  erklären,  so  daß  Shaw  etwa  teilweise  unter 
deren  Einfluß  hätte  schaffen  können?  Oder  steht  Shaw  mit  seiner 
Art  der  Vermischung  von  idealistischer  und  realistischer  Dar- 
stellung allein? 

1.  Das  Tendenzdrama  im  allgemeinen. 

In  bezug  auf  die  Frage  nach  dem  Wert  des  Tendenzdramas 
im  allgemeinen  seien  erst  einige  kritische  Stimmen  heraus- 
gegriffen, die  von  diesem  Wert  nur  wenig  überzeugt  sind  und 
die  auf  die  Nachteile  hinweisen,  die  dem  Tendenzstück,  besonders 
in  seiner  schärfsten  Form,  der  des  Thesenstückes,  stets  anhaften 
müßten. 

Besonders  äußert  sich  Walkley  in  seinen  einleitenden 
Kapiteln  mehrere  Male  allgemein  hierüber.1)  Er  geht  von  dem 
Gedanken  aus,  daß  zwar  eine  „Thesis",  eine  Lehre,  jedem 
Drama  zugrunde  liege,  das  einigen  Anspruch  auf  höheren  geistigen 
Wert  erhebe.  So  sei  z.  B.  in  Shaksperes  Historien  die  allgemeine 
Lehre  enthalten,  daß  der  König  zwar  sehr  viel  Menschliches  an 
sich  habe,  aber  doch  unser  König  sei,  weshalb  man  ihm  Ehre 
erweisen  müsse,  wenn  man  ein  braver  Engländer  sein  wolle ;  oder 
Molieres  Lustspiele  enthielten  den  Horazischen  Gedanken,  daß 
man  die  Natur  zwar  mit  der  Heugabel  austreiben  könne,  daß 
sie  aber  doch  immer  wieder  zum  Vorschein  kommen  werde. 


J)  S.  30  ff. 
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Aber  was  das  besondere  Thesenstück,  z.  B.  von  Dumas  fils, 
auszeichne,  sei,  daß  dieses  ausdrücklich  von  Anfang  bis  zu 
Ende  konstruiert  sei,  um  den  und  den  Lehrsatz  zu  beweisen. 
Der  Nachteil  dabei  aber  sei,  daß  so  ein  Lehrsatz  immer  nur 
für  den  gerade  konstruierten  besonderen  Fall  Gültigkeit  besitze. 
Man  könne,  sagt  er,  Flaubert  zitierend,  ebensogut  eine  andere 
Fabel  erfinden,  die  gerade  das  Gegenteil  des  gegebenen  Lehr- 
satzes beweise.  Aus  einem  besonderen  Fall  könne  man  noch 
nicht  eine  allgemeine  Induktion  ziehen,  und  so  beweise  eine 
dramatische  These  gar  nichts. 

Und  in  dem  Aufsatze  „Some  French  and  English  Plays" 
setzt  er  diesen  Gedankengang  fort  und  sagt1):  „The  objection 
to  so  many  of  these  plays  is  that  the  thesis,  instead  of  being 
something  implied  and  latent  in  the  piece,  something  which  you 
may,  if  you  will,  disengage,  is  thrust  under  your  nose,  meets 
you  at  every  turn,  interrupts  and  in  the  end  destroys  your  sense 
of  illusion.  It  is  the  primary  business  of  a  play  to  persuade 
you  that  what  you  are  witnessing  has  happened,  or  might  happen . . . 
The  truth  is  that  plays  of  ideas  must,  first  of  all,  be  plays  of 
emotion.  Trimum  vivere,  deinde  philosophari"  .  .  .  Emotion, 
not  logic,  is  the  stuff  of  drama  .  .  .  The  play  really  great  is 
the  play  which  first  stirs  our  emotions  profoundly  and  then 
gives  a  meaning  and  direction  to  our  feelings  by  the  unity  and 
truth  of  some  underlying  idea".  Als  ein  Stück,  das  diese  Vor- 
züge aufweist,  führt  er  dann  Paul  Hervieus  Stück  „Le  Dedale" 
an,  das  er  darum  über  die  Thesenstücke  eines  Dumas  fils  stellt, 
während  dagegen  Brieux'  Personen  nur  hilflose  Puppen  seiner 
„idee  fixe"  seien.2) 

Auch  Steiger,  „Das  Werden  des  neuen  Dramas",3)  macht 
dem  Thesenstücke  im  allgemeinen  und  dem  der  Franzosen 
Dumas,  Augier,  Sardou  im  besonderen  den  Vorwurf,  daß  sich 
in  ihnen  „kein  Mensch  mehr  um  das  Poetische  gekümmert" 
habe,  daß  ihre  Personen  „Theaterpuppen"  seien,  die  alle  „bloß 
auf  den  richtigen  Augenblick  warteten,  um  ihr  geistreiches 
Plaidoyer  an  den  Mann  zu  bringen".  Erst  Ibsen  habe  das 
Thesenstück  auf  eine  höhere  Stufe  gehoben. 

Freilich  wurde  auch  Ibsens  Stück  „Nora",  wie  Walzel  be- 
richtet,4) der  Vorwurf  gemacht,  daß  es  einen  Ausnahmefall 
bringe,  der  nichts  beweise.    Die  Menschen  würden  zu  „toten 


J)  S.  49  ff. 

2)  S.  55. 

3)  S.  130  ff. 

4)  S.  4  f. 
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Kleiderstöcken",  auf  die  der  Dichter  nach  Bedürfnis  seine  eigenen 
Ideen  hänge. 

Die  Nachteile  der  Tendenzstücke  sind  nach  diesen  Kritikern 
also,  daß  die  These  des  Stückes  immer  nur  auf  den  einzelnen, 
konstruierten  Fall  passe,  daß  die  Personen  nur  leblose  Puppen 
seien  und  daß  sie  zu  sehr  der  Logik  den  Vorrang  gäben,  statt 
auf  das  Gemüt  zu  wirken,  was  doch  der  Hauptzweck  jedes 
Theaterstückes  sein  müsse. 

Sicher  ist  aber  wohl,  daß  durch  die  Bezeichnung  eines 
Stückes  als  Thesenstück  an  und  für  sich  noch  kein  Urteil  über 
den  künstlerischen  Wert  oder  Unwert  desselben  gefällt  ist;  es 
muß  immer  erst  im  einzelnen  nachgeprüft  werden,  ob  die  gegen 
das  Tendenzdrama  im  allgemeinen  erhobenen  Vorwürfe  auf  das 
einzelne  Stück  zutreffen,  und  wenn  teilweise,  ob  sie  nicht  durch 
andere  Vorzüge  ausgeglichen  werden. 

Tendenzdramen  oder  überhaupt  Tendenzdichtungen  hat  es 
zu  allen  Zeiten  gegeben,  und  nach  diesem  Gesichtspunkte  lassen 
sich  offenbar  alle  Literaturwerke  in  zwei  große  Gruppen  scheiden, 
je  nach  der  Absicht,  aus  welcher  heraus  sie  gedichtet  wurden 
oder  die  allmählich  in  sie  hineingelegt  wurde:  Die  eine  Haupt- 
gruppe von  Werken  huldigt  dem  Grundsatze  des  „l'art  pour 
l'art",  sie  sind  reine  Darstellungen  des  Lebens  oder  der 
Menschen,  so  wie  sie  sind,  aus  reiner  Freude  an  künstlerischem 
Schaffen,  an  ästhetischer  Wirkung.  Die  andere  Hauptgruppe 
umfaßt  alle  jene  Werke,  denen  irgendein  Gedanke  zugrunde 
liegt,  dem  zuliebe  sie  ausgeführt  sind  oder  der  wenigstens  später 
von  dem  Dichter  in  sein  Werk  hineingelegt  worden  ist. 

Reine  Künstlerwerke  sind  u.  a.  offenbar  die  Ilias  und  die 
Odyssee,  Beowulf,  die  allermeisten  Dramen  Shaksperes,  das 
Nibelungenlied;  aus  der  neueren  Dramendichtung  die  meisten 
reif en  Dramen  Schillers :  „Wallenstein",  „Maria  Stuart",  „Wilhelm 
Teil"  (trotz  der  Beziehungen  zu  der  Zeitgeschichte,  die  nicht 
der  Dichter,  sondern  erst  das  Publikum  hineingelegt  hat).  Ihnen 
allen  liegt  zwar  die  Idee  der  tragischen  Schuld  zugrunde,  aber 
diese  Idee  soll  nichts  lehren,  nicht  auf  den  Verstand,  sondern 
nur  auf  das  Gemüt  des  Zuhörers  wirken.  Ferner  gehören  hier- 
her Goethes  „Wilhelm  Meister",  Gottfried  Kellers  „Grüner 
Heinrich",  die  nur  ein  Leben,  ein  Künstlerleben  in  seiner  Ent- 
wicklung darstellen  wollen,  Dostojewskys  „Schuld  und  Sühne", 
die  berühmteren  von  Gerhart  Hauptmanns  Dramen,  so  sicher 
die  Komödie  „'Der  Biberpelz"  (trotz  der  Satire  auf  die  Zeit- 
verhältnisse), „Fuhrmann  Hentschel",  „Kollege  Crampton"  usw. 

Wenn  nicht  so  zahlreich,  so  doch  ebenso  alt  und  durchaus 
nicht  eine  Erfindung  unserer  letzten  Jahrzehnte  sind  die  Tendenz- 
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dichtungen,  die  nicht  das  Leben  an  und  für  sich,  sondern  durch 
das  Leben  einen  Gedanken  darstellen  wollen :  die  meisten  Bücher 
der  Bibel,  Sophokles'  Antigone,  Wolfram  von  Esch  enbachs„Parzival", 
Beaumarchais'  „Le  Mariage  de  Figaro",  Lessings  „Nathan  der 
Weise",  Schillers  Jugenddramen,  doch  wohl  auch  Goethes  „Faust", 
besonders  der  zweite  Teil  (wenn  auch  sicher  zunächst  als  reines 
Dichterwerk  entworfen),  die  „Wahlverwandtschaften",  „Iphigenie", 
einige  Dramen  von  Friedrich  Hebbel,  Kleists  „Hermannsschlacht" 
usw. 

Was  unsere  Zeit  in  bezug  auf  die  Tendenzdichtung  vor 
anderen  Zeiten  auszeichnet,  ist  nur,  daß  diese  Art  der  Dichtung 
nun  wieder  besonders  beliebt  wird,  ja  von  einigen  Dichtern  ge- 
radezu als  Forderung  aufgestellt  wird,  so  besonders  von  den 
französischen  Dramatikern,  und  so  auch  von  G.  B.  Shaw.1)  Aber 
Zeitabschnitte  mit  vorwiegend  didaktischer  oder  Tendenzliteratur 
hat  es  bekanntlich  früher  auch  schon  gegeben,  so  am  Ausgang 
des  Mittelalters,  im  16.  Jahrhundert  und  wieder  im  18.  Jahr- 
hundert. Zum  Teil  freilich  ist  es  wahr,  daß  dies  Zeiten  des 
Niederganges  literarischer  Betätigung  waren ;  doch  läßt  sich  dies 
von  den  beiden  letzterwähnten  Jahrhunderten  wohl  nicht  be- 
haupten. 

Was  nun  die  Tendenzdichtung  unserer  Zeit  auf  der  Bühne 
betrifft,  so  entstand  sie,  wie  besonders  Walkley2)  gut  darlegt, 
zuerst  gegen  Mitte  des  19.  Jahrhunderts  in  Frankreich.  Dumas 
pere  war  es,  der  zuerst  mit  seinem  Drama  „Antony"  (1831)  die 
Bahn  des  rein  rhetorischen  romantischen  Dramas  verließ  und 
„das  große  moderne  dramatische  Thema"  anschlug,  nämlich 
„the  conflict  of  passion  and  the  social  world,  of  the  individual 
and  opinions".  Dieses  Drama  war  auch  zum  erstenmal  in  ein- 
facher Prosa  geschrieben.  In  seiner  endgültigen  Form  wurde 
dieses  moderne  Drama  dann  durch  den  jüngeren  Dumas  und 
durch  Emile  Augier  geschaffen.  Sie  legten  ihren  Dramen  eigene 
neue  Gedanken  zugrunde,  und  zwar  „ideas  about  private  ethics, 
the  relations  of  men  and  women,  fathers  and  children,  the  dispa- 
rity  between  the  Civil  Code  and  the  moral  law.  In  other  words, 
these  men  made  the  French  drama  .  .  .  a  'criticism  of  life3". 

Dies  also  ist  das  Thema  des  modernen  Dramas,  das  in 
Frankreich  mit  Augier  und  Dumas  fils  einsetzt:  nicht  mehr 


*)  Die  wachsende  Vorliebe  unserer  Zeit  für  die  Tendenz  besonders 
in  der  Bühnendichtung  wird  u.  a.  auch  anerkannt  von  dem  Verfasser  des 
Aufsatzes  in  der  Brit.  Rev.  V,  2,  S.  262  ff.,  E.  Storer ;  ferner  von  Henderson  in 
Interpr.  of  Life  S.  242  ff.,  und  von  Andrews  in  The  Drama  To-Day  S.  222. 

2)  S.  23  ff. 
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bloß  künstlerische  Darstellung  des  Lebens  im  allgemeinen,  sondern 
eine  Tendenz,  ein  Problem,  bestehend  in  einer  Kritik  der  be- 
sonderen Umstände  des  modernen  gesellschaftlichen  Lebens,  mit 
der  Absicht,  Übelstände  zu  bessern  oder  zu  beseitigen.  Es  ist 
also,  wie  wir  sehen,  schon  ganz  dasselbe,  was  fünfzig  Jahre  später 
Shaw  auch  für  das  englische  Theater  als  Grundlage  fordert. 

Dumas  fils  besonders  berührt  sich  sehr  stark  mit  Shaw 
darin,  daß  auch  er  schon  dem  Theater  die  Rolle  der  Kirche  zu- 
schreibt; auch  das  Theater  müsse  „die  höchste  Moral  propagieren", 
müsse  „im  Namen  der  höheren  Interessen"  der  Menschheit  sprechen.1) 
„Inaugurons  donc  le  theätre  utile!"  ruft  er  aus.  Wie  Shaw 
veröffentlichte  er  viele  seiner  Stücke  mit  Vorreden  und  ver- 
breitete seine  Reformgedanken  auch  in  zahlreichen  Broschüren. 

Alles,  was  er  schrieb,  schrieb  er  „in  the  missionary  spirit", 
und  doch  stellt  ihm  Walkley  das  Zeugnis  aus,  daß  „the  mission- 
ary never  got  the  better  of  the  dramatist.  For  with  all  his 
ideas  and  moral  aims,  he  had  his  father's  dramatic  instinct  and 
adhered  to  the  Scribe  technique.  He  took  care  that  his  plays 
should  always  fulfil  the  ultimate  end  of  every  play,  the  end  of 
'entertainment'".  Auch  kam  er  erst  in  den  späteren  Stücken, 
besonders  mit  „Francillon",  zu  dem  eigentlichen  Thesenstück, 
d.  h.  zu  dem  Stück,  in  dem  der  Grundgedanke  der  Ausgangs- 
punkt ist,  dem  entsprechend  die  Charaktere  geschaffen  sind. 
Erst  „Francillon"  ist  geschrieben  nach  „a  deliberately  conceived 
plan,  to  demonstrate  in  action  a  proposition  about  the  lex  ta- 
lionis in  conjugal  relations".2)  Gegen  diese  Art  des  Thesen- 
stückes freilich  erhebt  Walkley  die  oben  schon  wiedergegebenen 
Einwände. 

Aber  bis  heute  hat  sich  die  Vorliebe  für  solche  Stücke 
auf  der  französischen  Bühne  erhalten.  Denn  inzwischen  kam 
der  Dramatiker  aus  dem  Norden  Europas,  der  in  allen  literarisch 
interessierten  Kreisen  Gehör  fand  und  zu  beherrschendem  Ein- 
fluß auf  die  Bühnendichtung  der  europäischen  Völker  gelangte, 
Henrik  Ibsen.  Seine  Dramen  müssen  zum  Teil  wenigstens 
offenbar  auch  als  Tendenzdramen  angesprochen  werden. 


*)  Vorrede  zu  „Le  Fils  Natnrel",  zitiert  von  Walkley  S.  29. 
2)  Walkley  S.  30. 
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2.  Vergleich  zwischen  G.  B.  Shaw 
und  Henrik  Ibsen.1) 

Henrik  Ibsen  war  es,  der  das  Tendenzdrama  zunächst 
weitergeführt  und  auf  eine  höhere  Stufe  als  die  von  den  Fran- 
zosen bis  dahin  erreichte  gehoben  hat.  Shaw  selbst  hat  ein 
Buch  über  Ibsen  veröffentlicht,  in  welchem  er  diese  Solle  Ibsen 
geradezu  selbst  zuschreibt  und  ihn  vollkommen  als  Didaktiker 
hinstellt.  Es  bedarf  freilich  noch  die  Frage  der  Untersuchung, 
ob  Ibsen  wirklich  in  dem  Maße,  wie  dies  Shaw  behauptet, 
Didaktiker  ist,  ob  er  wirklich  reine  Tendenzstücke  geschrieben 
hat,  die  den  Shawschen  Stücken  hätten  als  Vorbild  dienen 
können. 

In  neuerer  Zeit,  besonders  auf  grund  des  nun  herausge- 
gebenen Briefwechsels  Ibsens,  wird  es  mehr  als  früher  bestritten, 
daß  Ibsen  in  seinen  Dramen  oder  auch  nur  in  einem  Teil  der- 
selben vor  allem  irgendeine  Tendenz  habe  zum  Ausdruck  bringen 
wollen;  vielmehr  sei  es  Ibsen  doch  vor  allen  Dingen  auf  künst- 
lerische Darstellung  von  Menschen  und  Menschenschicksalen  an- 
gekommen. 

Wenn  aber  behauptet  wird,  daß  Ibsen  sich  nie  oder  nur 
ganz  selten  mit  den  in  seinen  Stücken  geäußerten  Lebensan- 
schauungen und  Forderungen  für  das  Leben  identifiziere,  so  er- 
scheinen mir  die  Versuche  einer  dahin  zielenden  Beweisführung 
doch  als  mißlungen. 

Sehen  wir  ab  von  seinen  früheren,  großen,  allgemein  mensch- 
liche Probleme  behandelnden  Dramen.  Diese  werden  gewöhnlich 
als  reine  Künstlerwerke  bezeichnet,  obwohl  sich  gar  nicht  be- 
streiten läßt,  daß  auch  ihnen,  vor  allem  „Brand",  Forderungen 
zugrunde  liegen,  die  der  Dichter  durch  sein  Werk  zu  allge- 
meiner Anerkennung  bringen  will. 

Aber  ein  Stück  wie  „Die  Stützen  der  Gesellschaft"  kann 
gar  nicht  anders  denn  als  Tendenzstück  bezeichnet  werden.  Der 
am  Schlüsse  wie  die  Moral  einer  Fabel  deutlich  ausgesprochene 
Satz:  „Freiheit  und  Wahrheit  —  das  sind  die  Stützen  der  Ge- 
sellschaft" ist  doch  wohl  das  Problem,  zu  dessen  Nachweis  das 
ganze  Stück  geschrieben  ist.  Der  schlagendste  Beweis,  daß  Ibsen 


')  Ibsens  Einfluß  auch  anf  das  englische  Theater,  der  allerdings  zu- 
nächst nur  vorübergehend  gewesen  zu  sein  scheint,  wird  u.  a.  auch  bezeugt 
durch  das,  was  Shaw  in  Pref.  PL  Unpl.  S.  Xff.  über  das  „New  Theatre" 
schreibt.  Vgl.  auch  Walkley,  der  S.  40  ff.  Ibsen  die  Miturheberschaft  an 
den  „ernsten"  Stücken  von  A.W.  Pinero,  H.  A.  Jones,  S.  Grundy  zuschreibt, 
besonders  aber  an  den  „brilliant  dramatic  vagaries  of  Mr.  Bernard  Shaw". 
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Tendenzdichter  ist,  ist  wohl  die  Tatsache,  daß  er  in  einer  ganzen 
Reihe  von  Dramen  doch  immer  wieder  ein  und  dieselbe  Frage 
behandelt.  Wäre  es  ihm  wirklich  nur  um  rein  künstlerische 
Darstellung  von  Menschen  zu  tun  gewesen,  wie  kommt  es  dann, 
daß  sich  diese  Menschen  doch  immer  wieder  um  ein  und  die- 
selben Lebensfragen  bemühen,  so  besonders  um  die  Frage  nach 
dem  wahren  Verhältnisse  zwischen  Mann  und  Weib  in  der  Ehe  ? 
Die  Handlung  von  „Nora",  „Gespenster",  „Die  Frau  vom  Meer" 
und  anderen  Stücken  fußt  doch  ganz  unstreitig  auf  dieser  Frage. 
Und  überall  wird  dieselbe  Lösung  gegeben:  Freiheit  und  Wahr- 
heit müssen  die  Grundlage  auch  jeder  wahren  Ehe  sein.  Es 
ist  das  eben  doch  der  Grundgedanke,  die  These,  die  der  Dichter 
durch  die  Darstellung  seiner  Menschen  dem  Publikum  nahe- 
bringen und  zu  eigen  machen  will :  Die  Bühne  wird  zur  Kanzel. 
Freilich  ist  es  nicht  so  zu  verstehen,  als  ob  der  Dichter  mit 
„Nora"  lehren  wolle,  es  müsse  jede  Frau,  die  in  ähnlichen  Ver- 
hältnissen lebe,  ihrem  Manne  und  besonders  ihren  Kindern 
entlaufen,  oder  als  ob  Ibsen  für  alle  freiheitlichen  Anschauungen, 
die  Frau  Alving  in  den  „Gespenstern"  äußert,  verantwort- 
lich sei.1) 

All  diesen  Stücken  liegt  also  ein  und  dieselbe  Idee  zu- 
grunde, die  der  Dichter  lehren  will,  die  Idee  von  Wahrheit  und 
Freiheit;  und  anderen  Stücken  Ibsens  liegen  andere  Gedanken 
oder  andere  Anwendungen  dieses  Hauptgedankens  zugrunde. 
Ibsen  ist  also  Tendenzdichter:  Die  Handlung  seiner  Stücke 
dient  dem  Nachweise  eines  Grundgedankens.  Henderson2)  sagt: 
„His  appeal  is  to  that  great  and  growing  moral  passion  for 
social  enlightenment  which  is  permeating  the  entire  civilized 
world  .  .  .  Ibsen  once  said:  It  should  be  the  endeavor  of  every 
dramatist  to  improve  the  prevailing  order  of  the  world!" 

Freilich  gibt  Henderson3)  auch  Beispiele,  welche  zeigen, 
daß  Ibsen  sich  redlich  bemüht  hat,  das  allzu  aufdringlich 
Tendenziöse  in  seinen  Stücken  zu  vermeiden.  Gar  manches 
aus  dem  ersten  Entwurf  ist  in  der  endgültigen  Ausführung  ge- 
strichen „doubtless  because  it  called  attention  too  obviously, 
too  extraneously,  shall  we  say  to  the  play's  thesis".  In  der 
Ausführung  legte  eben  Ibsen  dann  stets  mehr  Wert  auf  das 


*)  Für  einige,  gerade  die  kühnsten,  sicher,  so  z.  B.  die  Ansicht  über 
die  Gesetze,  „von  denen  vielleicht  das  meiste  Unheil  in  der  Welt  stamme", 
wie  sich  aus  anderen  Äußerungen  anarchistischer  Stimmung  des  Dichters 
"wohl  beweisen  läßt. 

2)  Interpr.  of  Life  S.  242. 

3)  A.  a.  0.  S.  276  ff. 
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Künstlerische  und  Poetische:  „Every  play  appears  as  a  mar- 
vellous  result  of  artistic  compression  and  selection".1) 

Als  geeignetste  Grundlage  für  eine  Betrachtung,  wie  Ibsen, 
im  Vergleich  zu  Shaw,  eine  Tendenz,  ein  Problem  dramatisch 
zur  Darstellung  bringt,  erweisen  sich  wohl  die  drei  Dramen, 
denen  eine  und  dieselbe  Frage  als  Problem  zugrunde  liegt: 
die  Ehedramen  „Nora",  „Gespenster"  und  „Die  Frau  vom  Meer". 
Alle  drei  Stücke  dienen  offenbar  dazu,  zu  zeigen,  daß  nicht 
konventionelles  Pflichtgefühl,  nicht  „Ideale",  wie  Shaw  es  in 
seiner  Quintess.  of  Ibs.  nennt,  die  oberste  Regel  im  ehelichen 
Verhältnisse  zwischen  Mann  und  Weib  sein  dürfen,  sondern  daß 
eine  wahre  Ehe  nur  auf  „Wahrheit  und  Freiheit"  gegründet 
sein  dürfe,  also  auf  den  beiden  ethischen  Begriffen,  die  Ibsen  in 
seinem  ersten  sozialkritischen  Stück  als  die  Stützen  der  Ge- 
sellschaft nachzuweisen  sich  bestrebt  hat.  Der  Wille  zum  Kampf 
gegen  den  Zwang  der  Pflicht,  der  Konvention,  unter  dem  die 
Wahrheit  und  Freiheit  zu  leiden  haben,  führt  also  Ibsen  ebenso 
die  Feder  wie  Shaw,  der  diesen  Kampf  in  seiner  Beziehung 
auf  das  Eheleben  besonders  in  seiner  „Candida"  dargestellt  hat. 

a)  Ibsens  „Nora  oder  Ein  Puppenheini". 

Ibsens  „Nora"  ist  von  dem  Dichter  selbst  nicht  als  ein 
abstraktes  Lehrgebäude  gedacht,  sondern  aus  dem  Leben  ge- 
schöpft. Nora  hat  existiert.  Und  in  der  Tat  macht  das  Stück 
zunächst  den  Eindruck  eines  rein  um  der  Darstellungskunst 
willen  geschriebenen  Schauspieles  aus  dem  Leben.  Es  wirkt  im 
Vergleich  zu  Shawschen  Stücken  viel  unmittelbarer  und  ge- 
schlossener als  Drama.  Und  doch  drängt  sich,  im  dritten  Akt 
besonders  stark,  der  Gedanke  auf,  daß  der  Dichter  hier  sein 
Problem  von  der  nach  seiner  Ansicht  wahren  Ehe  geben  will, 
und  zwar  in  der  Hinsicht,  daß  die  Frau  nicht,  wie  das  seither 
in  so  vielen  Ehen  geschehen  sei,  nur  als  Kind,  als  Spielzeug  und 
Puppe  des  Mannes  betrachtet  und  behandelt  werden  dürfe,  der  keiner- 
lei geistige  Selbständigkeit  zukomme.  Diese  Doppelwirkung  eines 
geschlossenen  Dramas  und  einer  zu  lehrenden  Tendenz  bringt 
der  Dichter  folgendermaßen  zustande :  Er  läßt  seine  Heldin  Nora 
in  einem  allerdings  besonders  konstruierten  Einzelfall,  der  alles 
zu  gesteigerter  Wirkung  bringt,  die  ganzen  Nachteile  der  von 
ihm  befehdeten  Art  des  Ehelebens  am  eigenen  Leibe  erleben 
und  bringt  sie  selbst  auf  diese  Weise  zu  der  Erkenntnis  und 
dann  dem  Bekenntnis  von  der  Notwendigkeit  einer  Abänderung 


x)  S.  283. 
Rehbach. 


10 
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dieser  Verhältnisse.  Die  Heldin,  welche  ursprünglich  das  von 
dem  Dichter  Bekämpfte  als  selbstverständlich  und  unanfechtbar 
hingenommen  hat,  wird  also  im  Laufe  des  Stückes  zur  Trägerin 
des  Gedankens  des  Dichters.  Wenn  aber  in  einer  dramatischen 
Figur  eine  derartig  gesteigerte  Sinnes-  und  Erkenntnisänderung 
erzeugt  werden  soll,  die  sich  bis  zum  Bekenntnis  steigert,  so 
bedingt  das  allerdings  in  dieser  Figur  starkes  dramatisches  Er- 
leben und  leidenschaftliche  Bewegung,  mithin  eine  interessante 
dramatische  Handlung.  So  sehen  wir,  wie  Nora  bangt  um  die 
Entdeckung  ihres  Geheimnisses,  um  die  Beseitigung  ihrer  Schuld 
und  wie  sie  dann  von  Enttäuschung  zu  Enttäuschung  fort- 
schreitet. Wir  sehen,  wie  sie  ihre  Hoffnung  auf  die  Hilfe  des 
Hausfreundes,  der  dafür  auch  nur  mit  ihr  spielen  möchte,  auf- 
geben muß.  Dann  wird  sie  durch  das  Drängen  des  unseligen 
Gläubigers  den  Selbstmordgedanken  nahegebracht.  Mit  mystischer 
Spannung  erwartet  sie  „das  Wunderbare",  das  darin  bestehen 
soll,  daß  ihr  Gatte  sie  in  seiner  Liebe  von  aller  Schuld  reinzu- 
waschen versuchen  wird.  Denn  sie  meint,  er  würde  keinen 
Augenblick  zögern,  sein  Leben  für  sie  hinzugeben.  Wir  leiden 
mit  ihr,  wenn  sie,  schon  von  Todesgedanken  leicht  umschattet, 
das  stürmische  egoistische  Liebeswerben  des  Gatten  über  sich 
ergehen  lassen  muß,  und  wenn  sie  schließlich  zur  grausamsten 
Erkenntnis  erwacht,  da  ihr  auf  ihre  Entschuldigung :  „Ich  habe 
dich  über  alles  in  der  Welt  geliebt"  des  Gatten  herzloses 
„Komm  mir  nicht  mit  albernen  Ausflüchten"  entgegengeschleudert 
wird.  Von  da  an  beginnt  sie  alles  zu  begreifen  und  geht  in 
ihre  Kammer,  den  „Maskenanzug"  abzulegen.  Sie  erkennt,  daß 
ihr  Mann  und  ihr  Vater,  die  sie  stets  bevormundet  haben  und 
nur  ihr  Vergnügen  an  ihr  haben  wollten,  schuld  daran  sind, 
daß  nichts  aus  ihr  geworden  ist.  Und  so  wird  sie,  die  irrende 
Heldin,  nun  zum  Sprachrohr  des  Dichters,  der  zeigen  will,  daß 
die  egoistische  Stellungnahme  des  Mannes  schuld  daran  ist,  daß 
sich  die  hohen  Eigenschaften  des  Weibes  nicht  rein  zu  ent- 
wickeln vermögen,  und  sie  daher,  um  mit  Schopenhauer  zu  reden, 
als  „sexus  sequior"  betrachtet  wird. 

Und  diese  Erkenntnis  bringt  Nora  in  eine  tief  tragische 
Lage:  Sie  sieht,  daß  sie  ebensowenig  wie  ihr  Gatte  reif  ist 
für  eine  wahre  Ehe  und  für  eine  fruchtbringende  Erziehung 
der  Kinder;  sie  hat  durch  ihre  neue  Erkenntnis  den 
Glauben  verloren  an  „das  Wunderbarste",  nämlich  daran,  daß 
zwischen  ihr  und  ihrem  Gatten  je  eine  wahre  Ehe  zustande 
kommen  könne  —  alle  „zertrümmerten  Ideale",  die  Helm  er  „über 
ihrem  Haupte  schwingt",1)  haben  keine  Wirkung  mehr,  sie  kennt 


*)  Shaw,  Quintess.  of  Ibs.  (1913)  S.  81. 
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nur  mehr  eine  „Pflicht",  die  Pflicht  gegen  sich  selbst,  und  nicht 
mehr  die  idealistische  „Pflicht"  gegen  ihren  Gatten  und  ihre 
Kinder,  und  so  verläßt  sie  diese.  Mag  sein,  daß  das  Leben,  wie 
Steiger  meint,1)  nicht  so  logisch  ist,  daß  die  Unvernunft  der 
allmächtigen  Mutterliebe  im  Leben  den  Sieg  davongetragen 
haben  würde  über  die  logische  Lösung  des  gestellten  Problems 
—  auf  jeden  Fall  ist  jene  logische  Verhärtung  des  sonst  so 
weichen,  leichten  Lerchengemütes  der  Heldin  von  tiefster  tragischer 
Wirkung:  Nora  wird  auf  diese  Weise  das  Opfer  jener  falschen 
Behandlung  des  Weibes  durch  den  Mann.  Der  Dichter  erreicht 
so  eine  eigenartige,  wirkungsvolle,  dichte  Vermengung  des  in- 
tellektuellen Problems  mit  einer  das  Willensleben  der  Heldin 
von  Grund  aus  aufrührenden  dramatischen  Handlung,  welche 
die  Zuschauer,  wie  stets  bei  Ibsen,  im  Bann  gespanntester  Auf- 
merksamkeit hält. 

Wohl  ist  diese  Handlung,  die  doch  einem  bestimmten  höheren, 
intellektuellen  Zwecke  dienen  soll,  aus  diesem  Grunde  nicht  ganz 
frei  von  etwas  erzwungenen,  nicht  ganz  wahrscheinlichen  Einzel- 
zügen, die  nur  dazu  da  sind,  die  Handlung  eben  in  die  be- 
stimmte, für  das  vorausgesetzte  Problem  passende  Richtung  zu 
lenken.  So  paßt  vielleicht  nicht  ganz  zu  dem  sonstigen,  nahezu 
leichtsinnigen,  wenn  auch  von  heißem  Empfindungsleben  durch- 
glühten Charakter  Noras  die  Energie,  mit  der  sie  heimlich  ganze 
Nächte  aufgesessen  haben  will,  um  durch  Übersetzung  eines  Buches 
allmählich  ihre  Schuld  zurückzuzahlen.  Auch  ist  die  Notwendig- 
keit nicht  recht  einzusehen,  warum  Nora  nicht  soviel  Schlau- 
heit und  Vorsicht  besessen  haben  soll,  bei  der  Fälschung  der 
Unterschrift  ihres  Vaters  nicht  ein  Datum  unter  den  Schuld- 
schein zu  setzen,  das  drei  Tage  nach  dem  Tode  des  Vaters  liegt. 
Dieser  Zug  freilich  muß  dann  die  Gefahr  der  Entdeckung  des 
Betruges  herbeiführen  und  auf  diese  Weise  das  Ganze  ins  Rollen 
bringen.  Endlich  wirkt  die  Figur  der  Frau  Linden,  die  plötz- 
lich dem  unseligen  Günter  zeigt,  daß  es  auch  für  ihn  noch  ein 
Glück  und  eine  Liebe  auf  Erden  geben  könne,  und  so  seine 
Sinnesänderung  bewirkt,  etwas  zu  sehr  als  „deus  ex  machina"; 
auch  die  dadurch  veranlaßte  plötzliche  Zurückziehung  des 
Günt ersehen  Drohbriefes  ist  nur  notwendig,  um  den  Umschlag 
in  Helmers  Gesinnung  herbeizuführen,  wodurch  allein  die  Lösung 
des  Problems  erfolgen  kann. 

Diese  Unnatürlichkeiten  verraten,  daß  das  Stück  ein  Tendenz- 
stück ist,  trotz  allem  seinem  hochdramatischen  Leben.  Aber 
durch  die  geschilderte  Art,  wie  Ibsen  seine  Probleme  darstellt, 


x)  S.  198. 

10* 
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unterscheidet  er  sich  hier  stark  von  Shaw.  Auf  keinen  Fall  haben 
wir  in  diesem  Stück,  wie  fast  stets  bei  Shaw,  einen  von  vorn- 
herein fertigen  Vertreter  und  Anhänger  der  zu  lehrenden  Idee, 
geschweige  denn  eine  idealistische  Postulatsfigur,  die  so  lebt 
und  handelt,  wie  der  Dichter  wünscht,  daß  ein  moderner  Mensch 
leben  und  handeln  sollte.  Das  Problem  von  der  wahren,  auf 
Selbstachtung  und  Freiheit  gegründeten  Ehe  wird  zur  innersten 
Herzensangelegenheit  der  Heldin  des  Stückes  gemacht,  die  sich 
die  neue  Erkenntnis  selbst  erst  durch  tragische  Erlebnisse  er- 
ringen muß,  während,  wie  gezeigt,  bei  Shaw  eine  dramatische 
Handlung  nur  dadurch  zustande  kommt,  daß  Anhänger  der  alten 
Lebensauffassung  durch  jene  „Postulatsgestalten"  beschämt  und 
in  ihrem  bisherigen  Willensleben  gestört  werden. 

In  ganz  ähnlicher  Weise  wie  in  „Ein  Puppenheim"  bringt 
Ibsen  sein  Problem  auch  in  den  beiden  anderen  Stücken,  denen 
das  Eheproblem  zugrunde  liegt,  zur  Darstellung:  in  „Gespenster" 
und  in  „Die  Frau  vom  Meer". 

b)  Gespenster. 

„Gespenster"  wird  bekanntlich  als  Antwort  auf  die  vielfach 
abfällige  Kritik,  die  „Ein  Puppenheim"  gefunden  hat,  betrachtet 
und  ist  für  uns  deshalb  besonders  interessant,  weil  sein  Problem 
ganz  besonders  der  Kampf  gegen  alle  Ideale  ist,  vor  allem  gegen 
die  Ideale  der  Familienpflicht  und  der  Kindespflicht,  also  gegen 
die  Begriffe,  die  auch  in  den  Shawschen  Stücken,  so  besonders 
in  Mrs.  W.  Prof.,  Dev.  Disc,  Cand.  u.  a.,  die  größte  Rolle  spielen. 
Ibsens  Familiendrama  ist  eine  gewaltige  Anklageschrift  gegen 
die  heuchlerische  Scheinmoral  der  Gesellschaft l)  und  will  zeigen^ 
wie  Shaw  sagt,  „what  comes  of  the  scrupulous  line  of  conduct 
you  were  so  angry  with  Nora  for  not  pursuing".2) 

Auch  hier  wieder  ist  aber  die  Heldin,  Frau  Alving,3)  zu- 
nächst durchaus  keine  Gegnerin  der  Ideale,  die  doch  der  Dichter 
bekämpfen  will ;  erst  durch  die  schrecklichen  Erlebnisse,  die  im 
Laufe  der  zurückliegenden  Jahre  und  dann  noch  im  Laufe  des 
Stückes  auf  sie  einbrechen,  kommt  Frau  Alving  zu  der  neuen 
Erkenntnis  und  wird  dann  allerdings,  selbst  ohne  viel  Worte, 
eine  schreckliche  Predigerin  des  von  dem  Dichter  vertretenen 
Gedankens. 


»)  Kahle  S.  37. 

2)  Quintess.  of  Ibs.  1913  S.  82.  Shaw  spielt  auf  den  vielbefehdeten 
Schluß  von  „Ein  Puppenheim"  an. 

3)  Sie  und  nicht  Oswald,  wie  vielfach  geglaubt  wurde,  ist  die  Haupt- 
person des  Stückes. 
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Zwei  Idealen  besonders  hat  Frau  Alving  in  übertriebener 
und  unwahrer  Weise  gehuldigt,  dem  Familienideal  und  dem 
Sittlichkeitsideal.  Die  furchtbaren  Folgen  der  Überspannung 
dieser  Ideale  muß  sie  am  eigenen  Leibe  in  schrecklichster  Weise 
verspüren.  Der  erste  und  Grundfehler,  den  sie  begangen  hat, 
ist  freilich  ein  anderer:  Sie  hat  nicht  eine  Liebesehe,  sondern 
eine  schmähliche  Kauf  ehe  geschlossen.  Der  junge  Leutnant 
AI ving  war  ob  seines  Reichtums  eine  begehrenswerte  Partie 
gewesen,  und  auf  Drängen  ihrer  Tanten  hat  Frau  Alving  als 
Mädchen  den  Geliebten  ihres  Herzens,  den  Pastor  Manders,  auf- 
gegeben, um  sich  mit  Alving  zu  verheiraten.  Der  Dichter  stellt 
neben  diese  Handlungsweise,  die  ja  selbst  in  den  besten  Kreisen 
der  Gesellschaft  durchaus  nicht  so  selten  ist  und  nicht  als  etwas 
Ehrwidriges  betrachtet  wird,  den  etwas  gröberen  Fall  des 
Tischlers  Engstrand.  Dieser  hat  die  gefallene  Johanna  zum 
Weibe  genommen  wegen  der  300  Speziestaler,  die  sie  von  ihrem 
früheren,  vornehmen  Liebhaber  —  nämlich  dem  Kammerherrn 
Alving  —  als  Abfindungssumme  erhalten  hatte.  Der  Dichter 
weist  darauf  hin,  daß  beide  Fälle  im  Grunde  ganz  dasselbe  sind, 
wenn  auch  nach  gangbarer  Scheinmoral  Ehrlosigkeit  nur  dem 
letzteren,  gröberen  Falle  zugeschrieben  wird.  In  ganz  ähnlicher 
Weise  stellt  Shaw  —  vielleicht  nicht  ohne  direkten  Einfluß  von 
Ibsen  her  —  in  Mrs.  W.  Prof.  den  Fall  der  Prostituierten,  die 
ihren  Leib  um  des  Lebensunterhaltes  willen  verkauft,  Seite  an 
Seite  mit  den  vielen  Fällen,  in  denen  junge  Mädchen,  die  als 
hochehrbar  gelten,  eine  Versorgungsheirat  eingehen. 

Diesem  ersten  schweren  Fehler  folgt  seine  Rache  auf  dem 
Fuße.  Frau  Alvings  Gatte  erweist  sich  gar  bald  als  ein  aus- 
schweifender, genußsüchtiger  Mensch,  der  ihr  das  Zusammenleben 
mit  ihm,  zumal  sie  keine  Liebe  für  ihn  empfindet,  zur  Höllen- 
qual macht.  Als  sie  aber  in  ihrer  Verzweiflung  bei  ihrem  ehe- 
maligen Geliebten,  dem  Pastor  Manders,  Rettung  sucht,  da  bringt 
sie  dieser  durch  seine  feste  Haltung  und  seine  Überredungskunst 
auf  den  Weg  der  Pflicht  zurück ;  sie  kehrt  zu  dem  Gatten  zurück 
und  entschließt  sich,  die  innerlich  so  unwahre  Ehe  mit  diesem 
Manne  fortzusetzen.  Es  ist  der  zweite  schwere  Fehler,  den  sie 
nach  Ibsen  begeht :  die  Unterwerfung  unter  die  Pflicht,  um  das 
Eheideal  zu  retten.  Aber  der  Fehler  soll  gar  bald  noch  sehr 
vergrößert  werden :  Das  Familienideal  und  das  Ideal  der  Kindes- 
pflicht kommen  hinzu ;  auch  sie  will  Frau  Alving  —  wohl  auch 
unter  dem  Einfluß  des  Pastors  Manders  —  in  ihrer  Reinheit 
retten,  wenn  sie  auch  durch  die  harten  Tatsachen,  den  lieder- 
lichen Lebenswandel  des  Vaters  ihres  Kindes,  noch  so  sehr  be- 
schmutzt sind.    So  kommt  sie  zu  ihrem  großen  frommen  Betrug. 
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Es  gelingt  ihr,  das  wahre  Wesen  ihres  Mannes  nicht  nur  vor 
den  Augen  der  Welt  zu  verbergen,  sondern  auch  vor  dem  heran- 
wachsenden Sohne,  dem  sie  das  Bild  seines  Vaters  reinzuerhalten 
bestrebt  ist.  Nach  dem  Tode  des  Gatten  stiftet  sie,  scheinbar 
ihm  zum  frommen  Gedächtnisse,  die  große  Wohltätigkeitsanstalt: 
Hauptmann  Alvings  Asyl.  Bis  dahin  —  es  ist  der  Anfang  der 
auf  der  Bühne  sich  abspielenden  Handlung  —  scheinen  die  Ideale 
gerettet  und  Frau  Alving  vollkommen  befriedigt. 

Nun  aber  kommt  der  inzwischen  zum  jungen  Manne  ge- 
wordene Sohn  nach  hause,  und  zu  ihrem  Schrecken  gewahrt  die 
Mutter,  daß  er  die  Anlage  des  Vaters  geerbt  zu  haben  scheint: 
Auch  er  sitzt  gern  bei  der  Flasche,  auch  er  läßt,  gerade  wie 
der  Vater,  die  hübschen  Dienstmädchen  des  Hauses  nicht  in 
Ruhe.  Von  da  an  beginnt  ihre  Sinnesänderung ;  diese  hatte  sich 
allerdings  schon  vorbereitet,  einerseits  unter  dem  langen,  grau- 
samen Zwang  der  „Pflicht",  der  sie  sich  und  ihr  eigenes  Lebens- 
glück aufgeopfert  hat,  andererseits  unter  dem  Einfluß  frei- 
geistiger Lektüre,  in  der  sie  in  ihrer  Not  Trost  und  Beruhigung 
gefunden  hatte.  Unter  dem  frischen  Eindruck  der  Beobach- 
tungen, die  sie  eben  an  Oswald,  dem  Sohne,  gemacht,  läßt 
sie  der  Dichter  aber  jetzt  als  großartiger  Seelenkenner  plötzlich 
losbrechen  mit  dem  schrecklichen  Worte  von  der  Ordnung  und 
dem  Gesetz,  von  denen  sie  fast  glaubt,  daß  sie  beide  alles 
Unglück  hier  auf  Erden  stiften.  Sie  schreit  auf:  „Ich  er- 
trage all  diese  Bande  und  Rücksichten  nicht  länger  .  .  .  Ich 
muß  mich  zur  Freiheit  emporarbeiten".  Und  so  meint  sie  zu- 
nächst, es  wäre  vielleicht  doch  besser  gewesen,  wenn  sie  dem 
Sohne  die  Wahrheit  gesagt  hätte,  um  ihn  vor  einem  solchen 
Lebenswandel  zu  warnen.  Sie  fühlt  sich  fast  geneigt,  es  jetzt 
doch  noch  zu  tun  und  lieber  die  Wahrheit  zu  retten  als  den 
idealistischen  Wahn,  daß  ein  Kind  Vater  und  Mutter  unter  allen 
Umständen  ehren  müsse  —  wenn  sie  nur  nicht  immer  noch,  wie 
sie  selbst  sagt,  zu  feige  dazu  wäre.  Ja  noch  mehr,  sie  würde, 
hätte  sie  nur  den  Mut  dazu,  lieber  ihren  Sohn  und  das  Zimmer- 
mädchen ein  Paar  werden  lassen,  obwohl  sie  Halbgeschwister 
sind  —  für  den  Pastor  Manders  allerdings  ein  unerhört  kühner 
Gedanke  — ,  als  daß  sie  zugeben  könnte,  daß  Oswald  das  Mädchen 
in  einer  übermütigen  Stunde  unglücklich  machte.  Und  alle  die 
Ideale  von  Kindespflicht  und  Ehepflicht  und  Familienpflicht  er- 
scheinen ihr  jetzt  als  alte,  tote  Ansichten,  die  wir  nicht  los- 
werden können  und  die  als  Erbstück  aus  vergangenen  Jahr- 
hunderten in  uns  umgehen  und  uns  zu  einer  Art  aus  dem  Toten- 
reich wiedergekommener  Gespenster  machen. 

Und  schließlich  macht  sie  sich  doch  los  von  diesen  Idealen 
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Ihr  Sohn  gesteht  ihr  seinen  Krankheitszustand  und  schreibt  sich 
selbst  die  Schuld  daran  zu,  da  doch  der  Vater,  wie  er  meint, 
bei  seinem  soliden  Lebenswandel  die  Krankheit  unmöglich  auf 
ihn  vererbt  haben  könne.  Und  dann  beginnt  er  zu  schwärmen 
von  der  großen  Welt  draußen,  von  der  Lebens-  und  Arbeits- 
freudigkeit, dem  Sonnenschein  und  den  strahlenden,  glücklichen 
Menschengesichtern,  die  es  da  draußen  in  so  reicher  Fülle  gebe, 
während  ihm  zu  hause  alles  so  bedrückt  und  eng  und  trüb  vor- 
komme, so  daß  er  zu  fürchten  beginnt,  daß  alles,  was  in  ihm 
tobt,  hier  in  Unsittlichkeit  ausarten  könnte.  Da  sieht  Frau  Alving 
auf  einmal  den  Zusammenhang,  und  nun  darf  sie  reden:  Das  Asyl 
und  all  der  Lug  und  Trug,  den  sie  aufgebaut  hat,  brennt  jetzt 
—  hoffnungslos,  da  er  nicht  versichert  ist  —  zusammen.  Frau 
Alving  aber  erkennt,  daß  sie  noch  einen  dritten  schweren  Fehler 
begangen  hat:  Sie  schreibt  sich  nun  selbst  einen  Teil  der  Schuld 
an  dem  unseligen  Lebenswandel  des  Vaters  zu.  Man  hat  sie 
immer  nur  etwas  von  Pflichten  gelehrt,  und  sie  hat  daran  zu  fest 
geglaubt.  So  mündete  schließlich  alles  in  Pflichten  aus  in  ihrem 
Leben,  in  ihrem  Hause  und  in  ihrer  Ehe  —  „in  meine  Pflichten 
und  seine  Pflichten"  —  und  dadurch  fürchtet  sie,  hat  sie  dem 
armen  Vater  das  Heim  unerträglich  gemacht.  So  ist  es  ge- 
kommen, daß  in  ihrem  Gatten  all  die  große  Lebensfreudigkeit, 
die  in  ihm  war  gerade  wie  jetzt  in  dem  Sohn,  weil  sie  unter- 
drückt und  als  Unrecht  hingestellt  werden  sollte,  wirklich  in 
Unsittlichkeit  ausgeartet  ist.  Wieder  ist  es  ein  Ideal,  das  über- 
triebene Sittlichkeitsideal,  das  all  das  Elend  des  Vaters  ver- 
schuldet hat.  Und  nun  wills  die  Mutter  besser  machen  mit  dem 
Sohn,  den  sie  so  innig  liebt:  Er  soll  Sonnenschein,  soll  Lebens- 
freude haben,  auch  oben  im  nebligen  Norwegen,  nicht  mehr  nur 
draußen  in  der  Welt,  in  Paris,  auch  in  ihrem  Heim,  aus  dem 
die  Ideale  und  Pflichten,  die  Gespenster  seit  dem  Brand  des 
Asyls  endgültig  verscheucht  sind  —  doch  es  ist  zu  spät.  „The 
work  of  the  ideals  is  not  to  be  undone  quite  so  easily".1)  Die 
Gehirnerweichung,  die  der  Sohn  als  furchtbares  Erbteil  der  Sünden 
des  Vaters  überkommen  hat,  kommt  schneller  als  erwartet  zum 
Ausbruch,  und  so  sehen  wir  am  Schlüsse  in  einer  Szene  von  solch 
tragischer  Entsetzlichkeit,  wie  sie  seit  der  Ödipustragödie  die 
Weltliteratur  wohl  nicht  wieder  gesehen  hat,  die  unglückselige 
Mutter,  das  unschuldig-schuldige  Opfer  der  Gespenster  Ideale, 
allein  und  verlassen  vor  dem  blödsinnig  gewordenen  Sohne,  noch 
schwankend,  ob  sie  den  Mut  findet,  seine  letzte  Bitte  ihm  zu 
erfüllen  und  ihm  die  Giftpille  zu  reichen. 


x)  Shaw  a.  a.  0.  S.  84. 
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Auch  in  diesem  Ibsen-Stücke  also  wird  das  Problem,  der 
Kampf  gegen  die  Ideale,  zur  innersten  Herzensangelegenheit  der 
Heldin,  die  das  Problem  zum  Ausdruck  bringen  soll,  und  so  zur 
furchtbaren  Tragödie  von  großartiger  Kraft  und  Geschlossenheit. 
Auch  Ibsens,  Stücke  sind  Tendenzstücke.  Sie  sind  den  Shaw- 
schen  Stücken  als  Äußerungen  feinster  Seelenkunde  und  hin- 
sichtlich des  Reichtums  an  neuen,  ja  umstürzlerischen  Gedanken 
gewachsen;  an  dramatischer  Kraft  und  künstlerischer  Gesamt- 
wirkung sind  sie  ihnen  aber  eben  wegen  dieser  innigen,  voll- 
kommenen Verquickung  von  Problem  und  dramatischer  Handlung 
stark  überlegen.  Das  wird  sofort  klar,  wenn  man  Ibsens  „Ge- 
spenster" etwa  mit  Shaws  Mrs.  W.  Prof.  oder  Dev.  Disc.  ver- 
gleicht, in  welchen  beiden  Stücken  ja  auch  die  Darlegung  der 
Unsinnigkeit  der  Kindespflicht  und  überhaupt  der  Pflicht  um 
jeden  Preis  zum  Problem  gehört.  Bei  Ibsen  steht  die  Heldin 
in  langem,  furchtbarem  Kampf  mit  den  Pflichtidealen,  um  sie 
schließlich  zu  überwinden,  aber  zu  spät,  um  auch  die  Früchte 
ihres  Sieges  genießen  zu  können:  Die  Ideale,  die  Frau  Alving 
früher  verehrt  hatte,  nehmen  schließlich  durch  ihre  unerbittlichen 
Folgen  furchtbare  Rache.  In  Shaws  beiden  Stücken  ist  vor  allem 
schon  der  Kampf  gegen  die  Ideale  nicht  das  einzige  Problem, 
ja  nicht  einmal  das  Hauptproblem;  in  Mrs.  W.  Prof.  ist  dies  die 
Erklärung  der  Prostitution  und  die  Widerlegung  ihrer  Daseins- 
berechtigung, also  zunächst  ein  weit  mehr  intellektuelles  Pro- 
blem, und  in  Dev.  Disc.  der  Kampf  gegen  die  Romantik  in  allen 
ihren  Formen.  Ferner  ist  in  Mrs.  W.  Prof.  Vivie,  die  Vertreterin 
der  Pflichtlosigkeit  der  Mutter  gegenüber,  wie  wir  sahen,  eine 
nicht  ganz  wahrscheinliche  Figur,  eine  Übertreibung  des  Postulates, 
und  in  Dev.  Disc.  Richard  zwar  durchaus  lebenswahr,  aber  nur 
auf  den  Verstand  wirkend,  nicht  auf  das  Gemüt,  da  er  innerlich 
nicht  viel  erlebt.  Die  Figuren,  die  hier  auf  das  Gemüt  wirken, 
sind  die  Gegner  des  Problemgedankens,  Frau  Warren,  die  Prosti- 
tuierte, die  vergebens  um  die  Liebe  ihrer  Tochter  ringt,  und 
Judith,  die  liebenswürdiger  gezeichnete  Vertreterin  des  Pflicht- 
gedankens, während  die  eigentlich  ernste  x^nb et erin  der  „Pflichten", 
die  Mutter  Richards,  mehr  Abscheu  als  Mitleid  erweckt. 

Nur  durch  einen  Zug  der  Handlung  scheint  sich  auch  an 
Ibsens  Frau  Alving  etwas  rein  Tendenziöses,  nicht  ganz  und 
wirklich  Menschliches  zu  binden:  Wenn  sie  es  fertig  bringt,  das 
uneheliche  Kind  ihres  Mannes,  die  Frucht  des  Ehebruches,  den 
sie  hat  dulden  müssen,  zu  sich  ins  Haus  zu  nehmen  und  wie 
ihr  eigenes  Kind  vor  allem  Bösen  zu  behüten,  so  erscheint  dies 
doch  fast  als  übermenschlich  und  wäre  eigentlich  nur  möglich, 
wenn  sie  schon  damals,  als  das  Kind  geboren  wurde,  alle  die 
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freien,  unidealistischen  Anschauungen  mit  Klarheit  besessen  hätte, 
zu  denen  sie  sich  doch  erst  im  Laufe  des  Stückes  durchringt. 
Hier  erinnert  Frau  Alving  fast  etwas  an  die  Shawschen  Postu- 
latsfiguren, die  schon  vom  Anfang  des  Stückes  an  überzeugte 
Vertreter  der  Anschauung  des  Dichters  sind.  Doch  bleibt  es  in 
der  Gestalt  der  Frau  Alving  nur  bei  diesem  Zug,  der  in  dem 
gewaltigen  Kampf  gegen  die  Ideale,  in  dem  sie  uns  sonst  vor- 
geführt wird,  als  unscheinbar  verschwindet.  Shaw  wäre  aber 
wahrscheinlich  bei  der  Gestaltung  derselben  Handlung  nach  seiner 
Art  gerade  von  diesem  Zug  ausgegangen  und  hätte  von  da  aus 
den  Charakter  seiner  Heldin  gestaltet. 

c)  Die  Frau  vom  Meer. 

Besonders  interessant  ist  wohl  ein  Vergleich  dieses  Schau- 
spiels mit  Shaws  „Candida".  Beide  Stücke  haben  ja  genau  das- 
selbe Problem  zur  Hauptgrundlage:  die  wahre  Stellung  der  Frau 
in  der  Ehe,  ja  ganz  dieselbe  Auffassung  dieses  Problems,  näm- 
lich den  Gedanken,  daß  diese  Stellung  sich  nicht  auf  konven- 
tionelle, ideale  „Pflichten",  sondern  nur  auf  Wahrheit  und  Frei- 
heit, d.  h.  Selbstverantwortung  gründen  könne.  Zudem  ist  ja 
Shaws  „Candida",  wie  gezeigt,  dasjenige  Stück,  welches  am  meisten 
eine  geschlossene  dramatische  Handlung  aufweist  und  deshalb 
schon  den  Ibsenschen  Stücken  näher  steht. 

„Gelöbnisse  binden  niemand.  Weder  Mann  noch  Weib", 
sagt  „der  Fremde"  zu  Ellida  Wangel  im  fünften  Akt.  „Wenn 
ich  so  unerschütterlich  an  dir  festhalte,  so  geschieht  es,  weil  ich 
nicht  anders  kann".  Nicht  weil  er  sich  durch  jenen  sonderbaren 
Trauungsakt  mit  den  ins  Meer  geworfenen  Eingen  an  Ellida  für 
immer  gebunden  hat,  sondern  weil  er  sie  liebt,  hält  er  an  ihr 
fest  und  hofft,  daß  sie  mit  ihm  gehen  werde  —  wenn  sie  ihn 
noch  liebt.  Ibsen  läßt  hier  den  fremden  Seemann  denselben  Ge- 
danken aussprechen,  den  Shaw  seiner  Candida  in  den  Mund  legt, 
wenn  sie  sagt,  daß  sie  sich  durch  kein  Gesetz  an  ihren  Gatten 
gebunden  fühlt, ,  sondern  nur  durch  ihre  Liebe  zu  ihm. 

Für  Shaws  Candida  ist  aber  diese  ganze  Auffassung  des 
Ehelebens  von  vornherein  selbstverständlich;  sie  hatte  niemals 
eine  andere  Auffassung,  sie  lebt  ganz  in  dem  Sinne  dieser  ethischen 
Anschauungen,  und  Shaw  verfolgt,  indem  er  Candida  so  reden 
und  handeln  läßt,  die  Absicht,  ihren  Gatten  und  damit  auch  den 
Zuschauer,  vor  dessen  Augen  sich  Candidas  Handlungsweise  voll- 
zieht, ebenfalls  zu  dieser  Auffassung  zu  bringen.  Candida  ist 
Postulatsgestalt,  sie  lebt  Shaws  Anschauungsweise  als  Beispiel- 
gestalt vor. 
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In  Ibsens  Schauspiel  würde  etwas  von  dieser  Eolle  der 
Postulatsgestalt  der  fremde  Seemann  haben,  der  das  Problem 
des  Stückes  nicht  nur  in  eine  Formel  faßt,  sondern  es  auch  von 
vornherein  als  seine  selbstverständliche,  unabänderliche  Auffassung 
verkörpert.  Aber  dieser  fremde  Seemann  ist  ja  keine  plastische, 
vollwirkliche  Menschengestalt  wie  Candida;  in  seinem  Kampfe 
um  Eliida  gegen  Wangel  handelt  es  sich  nicht  eigentlich  um 
einen  Kampf  zwischen  Mann  und  Mann,  wie  das  bei  der  Eifer- 
sucht Morells  auf  Eugen  der  Fall  ist;  der  fremde  Seemann,  der 
nicht  einmal  einen  bestimmten  Namen  hat,  ist  ja  nur  eine  Ver- 
körperung der  unbestimmten  Sehnsucht,  des  Innenlebens  der 
Frau  vom  Meer  und  spielt  in  dem  Stück  bei  weitem  nicht  die 
bedeutende  menschliche  Rolle  eines  dramatischen  Gegenspielers, 
wie  Candida  in  dem  Stücke  Shaws. 

Die  eigentliche  Trägerin  des  Problems  ist  also  doch  Ellida 
Wangel,  die  Frau  vom  Meer.  Sie  aber  ist  dies  nicht  wie  Candida 
von  vornherein  und  unabänderlich,  sondern  sie  ringt  sich  wieder 
erst  im  Laufe  des  Stückes  zu  der  Anschauung  durch,  daß  die 
wahre  Ehe  allein  auf  Freiheit  gegründet  sein  könne,  und  bringt 
dann  allerdings  schließlich  auch  ihren  Gatten  zur  Erkenntnis 
dieser  Wahrheit. 

Auch  Ellida  Wangel  versucht  wie  Frau  Alving  ihr  innerstes 
Eigenleben  der  „Pflicht"  aufzuopfern  und  leidet  dabei  Schiffbruch. 
Auch  sie  ist  mit  Wangel  eine  Kaufehe  eingegangen.  Sie  stand 
hilflos  und  verlassen  da.  „Es  war  so  natürlich,  daß  ich  ein- 
schlug —  als  du  kamst  und  dich  erbotest,  mich  auf  Lebenszeit 
zu  versorgen".  Also  wieder  das  leidige  Thema  von  der  Ver- 
sorgungsheirat, die  nicht  auf  beiderseitiger  freiwilliger  Teilung 
und  Vermischung  der  sich  verwandt  fühlenden  Geister  und  Ge- 
müter beruht.  Daran  fehlte  es  auch  ihr:  Um  der  Aussicht  auf 
Versorgung  willen  wollte  Ellida  ihr  ganzes  ureigenstes  Innen- 
leben, das  Leben  in  der  Seeatmosphäre,  in  der  allein  sie  sich 
ganz  wohl  fühlen  konnte,  aufgeben,  um  dem  ganz  anders  ge- 
arteten, nach  der  Symbolsprache  des  Schauspieles  mit  dem  Fest- 
land verwachsenen  Manne  zu  folgen.  Wangel  aber  fand  zunächst 
in  dieser  „Verpflanzung"  Ellidas  nichts  Anstößiges:  Es  ist  das 
alte  Lied  Ibsens  von  dem  Junggesellenstandpunkt  der  Männer, 
die  die  Frau  nicht  bemerken,  sondern  zuerst  immer  nur  an  sich 
selbst  denken:  Wangel  macht  sich  selbst  später  den  Vorwurf, 
daß  er  unverantwortlich  selbstsüchtig  gewesen  sei. 

Unter  dem  Druck  dieser  einseitig  männlichen  Auffassung, 
macht  Ellida  den  Versuch  sich  einzureden,  daß  ihr  ganzes  früheres 
Sehnen  nach  ihrem  Eigenleben  an  der  großen  See  „toll  und  sinn- 
los" gewesen  sei ;  sie  schreibt  dem  fremden  Seemann  Abschieds- 
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briefe  in  diesem  Sinne.  Umsonst,  er  gibt  sie  nicht  frei,  denn 
sie  ist  innerlich  noch  nicht  frei  von  ihm.  Das  Ergebnis  ist,  daß 
es  zwischen  ihr  und  dem  ihr  gesetzlich  verbundenen  Manne  zu 
keiner  wahren  Ehe  mit  vollkommener  Geistes-  und  Herzensgemein- 
schaft kommt.  Selbst  das  Kind,  das  sie  hätte  aneinander  binden 
können,  ist  ein  Fehlschlag:  Es  hat  nach  Ellidas  Meinung  die 
Augen  des  fremden  Mannes,  und  es  stirbt  nach  wenigen  Wochen. 
Und  alle  diese  innere  Uneinigkeit,  obwohl  sie  stets  neue  Beweise 
von  der  tiefen  Liebe  ihres  Gatten  empfängt,  so  daß  auch  sie 
ihn  von  ganzer  Seele  lieben  lernt.  „Gerade  deshalb  ist  es  so 
entsetzlich". 

In  der  Qual  dieses  langjährigen  Entsetzens,  in  dem  sie  sich 
als  Fremde,  als  zweite  Frau  und  Stiefmutter  in  Wangels  Hause 
fühlt,  und  besonders  unter  dem  starken  Eindruck  des  mit  neuer 
Kraft  aufgeflammten  alten  Sehnens  nach  dem  Eigenleben  am 
Meere  draußen,  wo  sie  ihrer  Natur  nach  hingehört,  unter  dem 
Eindruck  der  Eückkehr  des  fremden  Mannes,  der  das  treulose 
Seemannsweib  zu  sich  holen  will,  da  lernt  sie  erkennen,  daß  nur 
eines  sie  retten  kann:  Freiheit,  freie  Wahl.  Ihr  Gatte  müßte  es 
über  sich  gewinnen,  alle  seine  nur  auf  konventionelle  Gesetze 
und  unwahre,  erkaufte  Gelöbnisse  gegründeten  Ansprüche  auf  sie 
fallen  zu  lassen  und  ihr  freie  Entscheidung  zwischen  ihm  und 
ihrer  alten  Sehnsucht  zu  geben.  Denn  wenn  er  auch  vielleicht 
die  Macht,  ja  die  gesetzlichen  Mittel  hat,  sie  mit  Gewalt  bei 
sich  zurückzuhalten,  ihren  Sinn,  all  ihre  Gedanken,  all  ihre  Sehn- 
sucht und  ihr  Verlangen,  die  kann  er  nicht  binden. 

Durch  dieses  Motiv  der  Wahl,  welche  die  Gattin  treffen  soll, 
kommt  Ibsens  Stück  in  der  äußeren  Handlung  besonders  nahe  an 
Shaws  „Candida".  So  sind  denn  auch,  außer  der  Gleichheit  des 
Problems,  die  Gestalten  und  Schicksale  Wangels  und  Morells 
dasjenige,  was  rein  äußerlich  die  meiste  Ähnlichkeit  zwischen 
beiden  Stücken  ausmacht.  Beide  Männer  sehen  sich  vor  die 
quälende  Notwendigkeit  gestellt,  sich  durchzuringen  zu  dem  Ent- 
schluß, ihre  angetraute  Frau  vielleicht  einem  anderen  zu  über- 
lassen und  ihr  Wahl,  freie  Entscheidung  zu  lassen  in  einer  Frage, 
die  sie  bisher  für  selbstverständlich  entschieden  gehalten  hatten, 
entschieden  allerdings  rein  von  ihrem  Mannesstandpunkte  aus. 
Wangels  Schmerz  bezieht  sich  zwar  weniger  als  der  Morells 
auf  sich  selbst,  auf  den  drohenden  Verlust  der  Gattin;  er  ist 
insofern  weniger  Egoist;  ihn  bewegt  vor  allem  das  Mitleid  mit 
der  Frau,  der  er  aus  ihrer  schweren  Not  gern  helfen  möchte. 
Doch  ist  in  Ibsens  Stück  die  Frau,  Ellida,  auch  wirklich  schwer 
leidend  und  in  menschlicher  Schwäche  und  Unklarheit  dargestellt, 
während  Shaws  Candida  erhaben  über  dem  Ganzen  steht,  er- 
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haben  über  den  beiden  um  sie  kämpfenden  Männern,  wie  eine 
Mutter  über  ein  paar  Knaben. 

So  wirkt  es  auch  nicht  nahezu  komisch  wie  bei  Morell, 
wenn  Wangel  in  ganz  ähnlicher  Weise  seine  Frau  vor  ihr  selbst 
schützen  will;  erst  vom  anderen  Tage  an,  erst  wenn  die  größte 
Gefahr  vorbei  ist,  wenn  der  fremde  Mann  fort  sein  wird,  will 
er  sie  freigeben;  für  Ellida  heißt  das,  wenn  es  zu  spät  ist,  wenn 
die  letzte  Gelegenheit,  ihr  wahres  Eigenleben  wieder  zu  gewinnen, 
versäumt  ist.  Und  da  —  endlich,  auch  fast  plötzlich,  wie  Morell  — 
ringt  sich  Wangel  durch  zu  dem  Freiheit  und  Erlösung  bringenden 
Entschluß.  Für  Ellida  aber  ist  dies  ein  Zeichen  der  tiefen  Liebe 
ihres  Gatten;  denn  jetzt  ist  er  zum  erstenmal  rein  und  ganz 
nicht  mehr  Egoist  gewesen;  er  ist  eingegangen  auf  ihren  Stand- 
punkt, auf  ihr  Fühlen  und  Empfinden.  Liebe  aber  weckt  Liebe, 
und  so  haben  die  alten,  unbestimmten  Träume  und  Wünsche 
jetzt  keine  Macht  mehr  über  sie;  ihre  Ehe  mit  Wangel  ist  von 
da  an  keine  Kaufehe  mehr.  In  Freiheit  und  unter  eigener  Ver- 
antwortung können  sich  die  Menschen  auch  akklimatisieren.1) 

Wir  sehen  also  auch  hier  wieder  trotz  der  Gleichheit  des 
Problems  den  Unterschied  der  Darstellung:  Bei  Shaw  haben 
dramatisch  bewegte  Erlebnisse  nur  die  Gegner  des  Problems, 
bei  Ibsen  auch  und  vor  allem  die  Träger  desselben.  Shaw  läßt 
das  Problem  manchmal  nur  redend,  häufig  aber  auch  handelnd 
als  Beispiel  vorleben,  Ibsen  läßt  es  vielmehr  alle  Personen  seines 
Stückes  erleben.  So  wirken  Ibsens  Dramen,  obwohl  sie  auch 
Tendenzdramen  sind,  doch  bei  weitem  mehr  als  dramatische  Kunst- 
werke, deren  dramatische  Handlung  auch  ohne  das  Problem  von 
Interesse  ist  und  auf  jeden  Fall  tiefe  Gemüts  Wirkung  auslöst. 
Auch  Shaws  Stücke  wirken,  wie  gezeigt,  auf  das  Gemüt,  aber 
nur  teilweise,  nicht  als  Ganzes;  in  ihnen  drängt  sich  meist  das 
Problem,  ja  manchmal  mehrere  Probleme  zugleich,  viel  stärker 
vor,  so  daß  neben  der  Gemütswirkung  eine  starke,  rein  intellek- 
tuelle Wirkung  auf  den  Verstand  #zeugt  wird.  Zumal  bei  der 
häufigen  Zersplitterung  des  dramatischen  Interesses  wird  von 
dieser  Wirkung  auf  den  Verstand  die  Gemütswirkung  mehr  oder 
weniger  überwuchert,  so  daß  sie  von  den  Kritikern  übersehen 
werden  kann. 


*)  Walzels  Auffassung  und  ebenso  die  noch  schärfer  ausgedrückte 
Steigers,  daß  dieser  Ausgang  im  Widerspruch  zu  früheren  Dramen  Ibsens 
über  die  Kaufehe  stehe,  ist  unrichtig.  Es  wird  hier  nicht  eine  Kaufehe  zu 
einer  richtigen  Ehe  (etwa  nach  dem  Grundsatz  des  „Tappetit  vient  en 
mangeant"),  sondern  Ellida  geht  am  Schlüsse  des  Stückes  förmlich  erst  eine 
neue  Ehe  mit  Wangel  ein,  nachdem  die  bisherige  Kaufehe  so  gut  wie  keine 
Ehe  gewesen  war. 
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Dazu  kommt  bei  Ibsen  noch,  daß  er  es  versteht,  das  Pro- 
blem nicht  nur  mit  stark  dramatischem,  sondern  auch  —  in  seinen 
späteren  Stücken  bekanntlich  immer  mehr  und  mehr  —  mit 
lyrisch-poetischem  Eeiz  zu  umkleiden,  eine  Kunst,  die  Shaw  ziem- 
lich fern  liegt;  hat  Shaw  doch  auch  niemals,  wie  Ibsen  und  die 
meisten  anderen  Dramatiker,  Gedichte  geschrieben.  Ibsen  er- 
reicht diesen  poetischen  Reiz  durch  seinen  Symbolismus.  So  er- 
zeugt in  Gespenster  schon  dieser  Titel  und  die  Erklärung,  die 
ihm  im  Stücke  gegeben  wird,  einen  stark  poetisch-symbolistischen 
Eeiz,  und  in  der  „Frau  vom  Meer"  wählt  Ibsen  als  Beispiel  für 
das  Eigenleben  der  Frau  eine  unbestimmte  Sehnsucht  der  Meer- 
geschöpfe nach  ihrer  alten  Heimat,  ja  verkörpert  diese  Sehn- 
sucht in  der  geheimnisvollen,  phantastischen  Gestalt  des  fremden 
Seemannes,  der  seinen  Kapitän  ermordet  hat,  dem  also  etwas 
Grauenvolles  anhaftet  wie  dem  Meere  selbst.  Auch  durch  solche 
Mittel  weiß  Ibsen  trotz  aller  Tendenz,  die  er  seinen  Dramen  zugrunde 
legt,  einen  künstlerischen  Eindruck  ganz  anderer  Art  hervor- 
zurufen als  Shaw  durch  seine  idealistischen  Postulatsgestalten. 


Zusammenfassung. 

Wir  sehen  also,  daß  zwischen  Shaw  und  Ibsen  offenbare, 
starke  Verwandtschaft  besteht,  und  daß  sich  die  von  uns  ge- 
fundenen Unterschiede  mehr  auf  die  künstlerische  Darstellung 
und  Ausführung  als  auf  das  Wesen  und  die  Grundgedanken  der 
Stücke  beziehen. 

Shaw  und  Ibsen  stehen  sich  schon  überhaupt  in  ihrer  ganzen 
Weltanschauung  und  in  den  Anforderungen,  die  sie  an  eine  durch- 
zuführende Eeform  der  Gesellschaftsordnung  stellen,  sehr  nahe. 
Soweit  diese  starke  Ähnlichkeit  rein  das  philosophische  Gebiet 
berührt,  kann  sie  uns  hier  nicht  näher  beschäftigen,  da  wir  es 
nur  mit  der  Frage  zu  tun  haben,  inwiefern  Ibsens  und  Shaws 
Lebensauffassung  Einfluß  auf  ihre  Art  und  Weise  als  dramatische 
Dichter  hat,  und  wie  weit  sie  auch  auf  diesem  Gebiet  einander 
ähnlich  sind.  Auch  rührt  jene  innere,  geistige  Verwandtschaft 
nach  Shaws  eigener,  nachdrücklicher  Beweisführung1)  durchaus 
nicht  von  einer  direkten  Beeinflussung  Shaws  durch  Ibsen  her. 
Shaw  vertrat  ungefähr  dieselben  Ansichten  wie  Ibsen,  schon 
bevor  er  irgend  etwas  von  diesem  gelesen  hatte;  tatsächlich 
liegen  schon  seinen  Jugendromanen  ganz  ähnliche  Gedanken  zu- 
grunde wie  später  seinen  Stücken. 


J)  Vgl.  Pref.  Maj.  Barb.  S.  148  ff. 
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Die  Ähnlichkeiten  zwischen  Shaw  und  Ibsen  als  Dramatiker 
bestehen  aber,  wie  aus  unserer  bisherigen  Untersuchung  hervor- 
geht, zusammengefaßt  aus  Folgendem: 

Beide  sind  Tendenzdramatiker,  wenn  auch  freilich  Ibsen 
nur  in  einigen  Stücken,  so  doch  gerade  in  denen,  die  am  meisten 
zu  seinem  Ruhm  beigetragen  haben.  Ibsen  läßt  allerdings  nicht 
wie  Shaw  ausschließlich  das  Problemdrama  als  berechtigt  gelten; 
er  geht  meist  von  der  künstlerischen  Darstellung  eines  Einzel- 
falles aus,  der  ihn  interessiert,  aber  auch  er  beschäftigt  sich  in 
seinen  Stücken  mit  dem  großen  modernen  dramatischen  Thema  . . . 
dem  Konflikt  der  Leidenschaft  mit  der  sozialen  Welt.1) 

Auch  greifen  beide,  der  Norweger  wie  der  Engländer,  nicht 
hauptsächlich  offenbare  Laster  an,  sondern  scheinbare  Tugenden, 
das,  was  sie  beide  „Ideale"  nennen:  Bei  Ibsen  ist  es  besonders 
ein  „Ideal",  das  Eheideal,  die  Pflicht  der  ehelichen  Treue  um 
jeden  Preis,  die  er  in  „Nora",  „Gespenster"  und  der  „Frau  vom 
Meer"  zum  Problem  dreier  großer  Dramen  macht,  während 
Shaw  dieses  „Ideal"  hauptsächlich  in  seiner  „Candida",  aber 
auch  in  „Getting  Married"  bekämpft.  Doch  auch  das  bei  Shaw 
so  beliebte  oder,  richtiger  gesagt,  unbeliebte  Ideal  der  Kindes- 
pflicht klingt  bei  Ibsen  an,  nämlich  in  „Gespenster"  in  dem  Ver- 
hältnis Oswalds  zu  seinem  Vater  und  als  Parallele  in  den  Be- 
ziehungen Reginens  zu  ihrem  Pflegevater,  dem  heuchlerischen 
Tischler  Engstrand. 

Ferner  ist  Ibsen  auch  insofern  ein  Gegner  der  „Romantik" 
auf  der  Bühne,  d.  h.  der  übergroßen  Rolle,  welche  sentimentale 
Liebesverhältnisse  in  den  gewöhnlichen  Theaterstücken  spielen, 
als  auch  er  fast  nie  oder  nur  als  Nebenhandlung  ein  Verhältnis 
von  zwei  Liebenden  vor  der  Hochzeit  mit  einer  oder  mehreren 
am  Schlüsse  erfolgenden  Verlobungen  darstellt.  Auch  Ibsen  hat 
stets  Ehedramen,  d.  h.  er  nimmt  sich  ohne  Sentimentalität  die 
verstandesmäßige  Untersuchung  der  Beziehungen  zwischen  Mann 
und  Frau,  wie  sie  in  der  modernen  Ehe  sein  sollten,  zum  Vorwurf, 
zum  Problem.  Insofern  genügt  auch  Ibsen  der  von  Shaw  deutlich 
ausgesprochenen  Absicht  des  „puritanischen"  Stückes;  nicht 
„aphrodisiacs",  sondern  „ernste  Probleme  des  Nachdenkens" 
bietet  auch  Ibsen,  und  zwar  in  allen  seinen  Stücken,  auch  in 
denjenigen,  welche  nicht  als  absichtliche  Tendenzdramen  an- 
gesehen werden  können,  wie  z.B.  „Baumeister Solneß"  und  ähnliche. 

Und  mit  dieser  „antiromantischen"  Richtung,  die  auch  Ibsen 
hat,  hängt  eng  zusammen,  daß  Ibsens  Dramen  auch  das  haben, 
was  Shaw  in  seinem  Quintess.  und  in  seinen  Dram.  Opin.  &  Ess. 


>)  Vgl.  oben  S.  133. 
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„das  neue  Heldentum"  nennt.  Shaw  weist  in  diesen  Schriften1) 
selbst  darauf  hin,  daß  Ibsen  es  vor  allem  gewesen  sei,  der  die 
bisherigen  romantischen  Helden  abgeschafft  habe.  Diese  Helden 
hätten  sich  entweder  als  „preux  Chevaliers"  in  fortwährender 
Heldenpose  gefallen,  wie  z.  B.  Shaksperes  Caesar  oder  sein 
Henry  V.  oder  gar  Marlowes  Tamerlane,2)  oder  sie  hätten  es 
sich  als  „gentlemanly  heroes",  wie  Tennysons  King  Arthur,  zur 
herrlichsten  Aufgabe  gestellt,  in  romantischer  Weise  durch  irgend- 
welche Heldentaten  um  irgendeine  „angebetete"  Frau  zu  werben. 
Shakspere  habe  zum  ersten  Male  in  seinem  „All's  Well"  den 
Versuch  gemacht,  diesen  um  Liebe  werbenden  „Helden"  zu 
einem  ganz  gewöhnlichen  jungen  Mann  zu  machen,  der  neben 
der  weit  edleren  Natur  seines  Weibes  eine  sehr  schlechte  Figur 
mache.  Aber  besonders  seit  Ibsen  habe  sich  dieser  Held  plötzlich 
als  Torwald  Helm  er  in  „Ein  Puppenheim"  erkannt,  d.  h.  als  ein 
sehr  ärmlicher,  egoistischer  Wicht.  Der  moderne  Begriff  des 
Heldentums  sei  eben  ein  ganz  anderer  geworden,  und  besonders 
seien  in  modernen  Stücken  die  Frauen  in  keiner  Weise  minder- 
wertiger als  die  Männer.  Es  gäbe  heute  auch  neue  selbst- 
bewußte „Heldinnen",  wie  z.  B.  Nora  Helmer,  Eebbekka  West, 
Hedda  Gabler,  Hilda  Wangel,  im  Vergleich  zu  denen  vielmehr  die 
Männer  häufig  als  minderwertig  erscheinen  müßten.  Er,  Shaw 
selbst,  habe  den  Gegensatz  zwischen  dem  alten,  romantisch 
empfindenden  „Helden"  und  dem  modernen,  nüchtern  denkenden 
Manne  der  Tat  in  A.  a.  M.  dargestellt  in  den  beiden  Gestalten 
des  Sergius,  „des  ritterlichen  Bulgaren"  einerseits  und  des 
Bluntschli,  des  nach  Mommsens  Caesarideal  geschaffenen  Schweizer 
Hauptmannes.  Aber  auch  in  allen  anderen  Stücken  Shaws  finden 
sich  Beispiele  dieses  nüchternen  Mannes,  des  Puritaners,  der  „die 
Last  der  Liebe  abgeschüttelt  hat"  (Caes.  a.  Cleop.),  so  besonders 
Caesar  selbst,  aber  auch  Eichard  Dudgeon,  in  gewissem  Sinne 
auch  Eugen,  ferner  der  Ire  Doyle  in  J.  B.  0. 1.,  der  „Don  Juan" 
von  M.  a.  S.,  Blanco  Posnet,  der  Professor  Higgins  in  Pygm.  usw. 
Und  wie  Ibsen  zahlreiche  neue  „Heldinnen"  hat,  so  macht  ja 
auch  Shaw  häufig  Frauen  zu  Idealgestalten,  so  Vivie,  Candida, 
Major  Barbara,  besonders  auch  Lady  Cicely  in  Capt.  Brassb.  Conv. 
u.  a. ;  sie  sind  die  Trägerinnen  des  Problems,  welche  die  schwachen 
Komantiker  eines  Besseren  belehren. 

Ein  weiterer  Berührungspunkt  zwischen  Ibsen  und  Shaw  ist 
der,  daß  auch  Ibsens  Gestalten  durchaus  alltägliche  Menschen 
sind.    Auch  sie,  wie  die  Menschen  Shaws,  reden  nicht  irgend- 

')  Vgl.  auch  Shaws  Pref.  zu  Archers  Theatr.  World.  1894  S.XXVIff.; 
s.  obeu  S.  58  f. 

2)  Pref.  PI.  Pur.  S.  XXXV. 
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eine  „poetische"  Sprache,  sondern  sprechen,  so  wie  wir  es  alle 
im  täglichen  Leben  zu  tun  pflegen.  Auch  Ibsens  Menschen  sind 
unmittelbar  aus  dem  Leben  gegriffen  und  in  ihrem  Alltags- 
gewand auf  die  Bühne  gestellt.  Und  wie  Shaws  Menschen  über- 
rumpeln auch  sie  uns  dann  plötzlich,  wie  Steiger  sehr  richtig 
sagt,1)  mit  Fragezeichen,  mit  hohen  Problemen,  die  weit  über 
die  bloße  Alltäglichkeit  hinausragen.  Wir  haben  als  ein  Haupt- 
kennzeichen Shawscher  Dramatik  in  seinen  Figuren  eine  Ver- 
mischung von  wirklichkeitstreuestem  Realismus  mit  höchstem 
Idealismus  kennen  gelernt;  wir  haben  gesehen,  wie  besonders 
auch  die  sogenannten  Postulatsgestalten  bei  all  der  Un Wirklichkeit 
ihrer  Ideen  doch  höchst  lebendige,  wirkliche  Menschen  sind. 
Dasselbe  ist  auch  schon  bei  Ibsen  der  Fall.  Postulatsgestalten 
im  Sinne  Shaws  hat  Ibsen  allerdings  nicht ;  es  ist  daher  bei  ihm 
der  Abstand  zwischen  idealistischer  Unwirklichkeit  und  rea- 
listischer Wirklichkeit  bei  weitem  nicht  so  groß  wie  bei  den 
Shawschen  Menschen.  Aber  doch  ist  Nora  z.  B.  eine  Frau,  die 
viel  naturalistischer  gezeichnet  ist  als  irgendeine  Frau,  die  vor 
Ibsen  auf  die  Bühne  gebracht  worden  ist;  von  sogenannter 
„poetischer"  Sprache,  von  Pathos  oder  dergl.  findet  sich  gemäß 
den  Forderungen  der  naturalistischen  Schule  nicht  eine  Zeile. 
Trotzdem  aber  wurde  mit  Recht  darauf  hingewiesen,  daß  wohl 
nie  im  wirklichen  Leben  eine  Frau  sich  des  Problemgedankens 
von  der  nur  als  Puppe  behandelten  Ehefrau  mit  solcher  Klarheit 
bewußt  werden  und  ihn  so  erschöpfend  zum  Ausdruck  bringen 
würde,  und  hätte  sie  auch  alles  erlebt,  was  Nora  erlebt.  Und 
ganz  dasselbe  ist  wohl  auch  von  Frau  Alving  und  von  der 
Frau  vom  Meer  zu  sagen,  ja  sogar  auch  von  vielen  Gestalten 
anderer  Stücke,  die  vom  Dichter  von  vornherein  weniger  als 
reine  Tendenzstücke  gedacht  sind,  wie  z.  B.  etwa  „Rebekka 
West"  oder  „Hedda  Gabler".'2)  Nur  stehen  uns  Ibsens  Gestalten 
doch  menschlich  noch  näher.  Dies  ergibt  sich  eben  aus  dem 
Hauptunterschiede  zwischen  Shaws  und  Ibsens  Darstellungs- 
weise, nämlich  daß  Ibsens  Träger  des  Problemes  auch  starke 
rein  menschliche  Erlebnisse  haben,  während  die  Shawschen 
Postulate  stets  dieselben  bleiben  und  im  Stücke  wenigstens 
nichts  erleben. 

1)  S.  297. 

2)  Beispiele,  wie  von  Ibsen  symbolisch-unwirkliche  Gestalten  mitten  in 
die  alltäglichste,  realistischst  gezeichnete  Umgebung  hineingestellt  werden, 
gibt  Andrews  S.  171  ff.  Solche  sind  u.  a.  der  fremde  Seemann  in  „Die  Frau 
vom  Meer"  oder  der  Symbolismus  in  „Rosmersholm"  oder  in  „Baumeister 
Solneß".  Andrews  tadelt  allerdings  diese  Vermischung  realistischer  und 
symbolisch-idealistischer  Kunst  und  behauptet,  daß  sie  den  Erfolg  der  Stücke 
beeinträchtige. 
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Mit  dem  starken  Naturalismus,  der  in  Ibsens  Gestalten  lebt, 
hängt  endlich  auch  noch  der  Naturalismus  in  der  ganzen  Technik 
zusammen,  den  unbestrittenermaßen  Ibsen  zuerst  in  das  moderne 
Drama  eingeführt  hat,  und  der  sich  auch  durchgängig  in  Shaws 
Dramen  findet.  Bei  Ibsen  wie  bei  Shaw  gibt  es  keine  Monologe 
mehr  und  keine  „asides",  d.  h.  Worte,  die  ein  Schauspieler  leise 
für  sich  zu  sprechen  hat,  so  daß  zwar  das  Publikum  bis  zu  den 
letzten  Bänken  sie  verstehen  soll,  nicht  aber  vorgeblich  sein 
Partner  auf  der  Bühne,  der  doch  nur  ein  paar  Schritte  von  ihm 
entfernt  steht ;  auch  kommen  die  Leute  auf  die  Bühne  und  ver- 
lassen sie,  „without  requiring  four  doors  to  a  room  which  in 
real  life  would  have  only  one".1)  Und  erreicht  werden  diese 
„latest  mechanical  improvements"  2)  hauptsächlich  durch  die  so- 
genannte retrospektive  Methode,  die  darin  besteht,  daß  ein  großer 
Teil  der.  Handlung  auf  der  Bühne  nicht  gespielt  wird,  sondern 
bei  Beginn  des  Stückes  bereits  in  der  Vergangenheit  liegt  und 
nur  erzählt  wird;  das,  was  auf  der  Bühne  wirklich  vor  sich 
geht,  ist  dann  meist  nur  die  Lösung  der  vorausgegangenen 
Handlung,  der  fünfte  Akt.  Häufig  wird  bei  Ibsen  die  Erzählung 
der  Vergangenheit  auf  ungezwungene  Weise  dadurch  herbei- 
geführt, daß  irgendein  alter  Bekannter  nach  langer  Zeit  wieder 
einmal  mit  den  Personen  des  Stückes  zusammenkommt,  so  daß 
sich  die  Auffrischung  alter  Erinnerungen  von  selbst  ergibt. 
Auch  bei  Shaw  finden  wir  alle  diese  neueren  „mechanischen 
Verbesserungen"  und  nicht  selten  auch  diese  retrospektive 
Methode,  besonders  in  Mrs.  W.  Prof.,  da  Frau  Warren  nach 
langer  Trennung  zum  ersten  Male  wieder  mit  ihrer  Tochter 
zusammenkommt  und  ihr  nun  ihr  ganzes  bisheriges  Leben  und 
dessen  Begründung  auseinandersetzt.  Andere  Beispiele  finden 
sich  auch  in  J.  B.  0.  I.  in  .bezug  auf  die  vergangenen  Be- 
ziehungen zwischen  Nora  Reilly  und  dem  Iren  Doyle  und  in 
Maj.  Barb.  in  den  Berichten  Undershafts,  der  auch  lange  von 
seiner  Familie  getrennt  gelebt  hat,  über  seine  Vergangenheit 
und  über  die  Art,  wie  er  zum  Tod  und  Verderben  fabrizierenden 
Großkapitalisten  geworden  ist. 

In  bezug  auf  diesen  letzten  Berührungspunkt  mit  Ibsen 
gibt  Shaw  selbst 3)  zu,  daß  diese  mechanische  Verbesserung  nicht 
sein  eigenes  Verdienst  sei,  sondern  eben  einen  Fortschritt  unserer 
ganzen  Zeit  bilde,  wenn  er  auch  Ibsen,  der  offenbar  durch 
seine  Einführung  des  Naturalismusses  in  die  Bühnenkunst  der 


x)  Pref.  PI.  Pur.  S.  XXXVI. 

2)  A.  a.  0.  S.  XXXV  f. 

3)  A.  a.  0. 
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Urheber  dieses  Fortschrittes  ist,  an  dieser  Stelle  nicht  erwähnt. 
Wie  steht  es  aber  mit  den  übrigen  Dingen,  die  Shaw  mit  Ibsen 
gemeinsam  hat  ?  Steht  er  auch  hier  unter  dem  direkten  Einfluß 
Ibsens,  für  dessen  Bekanntwerden  in  England  Shaw,  wie  wir 
sahen,  nicht  ohne  Verdienst  ist,  oder  ist  es  so  wie  mit  der 
allgemeinen  Geistesverwandtschaft  zwischen  Shaw  und  Ibsen, 
nämlich  daß  Shaws  Dramen  diese  Eigentümlichkeiten  auch  ohne 
und  vor  der  Berührung  mit  Ibsen  angenommen  haben? 

Mit  bezug  auf  einen  Punkt  der  Ähnlichkeiten,  nämlich  den 
des  sogenannten  „neuen  Heldentums"  und  der  neuen  weiblichen 
Heldinnen,  haben  wir  auch  Shaws  eigenes  Zeugnis,  daß  er  diese 
Forderung  für  das  moderne  Drama  in  Nachahmung  Ibsenscher 
Gestalten  aufgestellt  hat.1)  Auch  dafür,  daß  die  Bestimmung 
des  modernen  Bühnenstückes  eine  Lehre,  ein  Problem  sei,  stützt 
sich  Shaw,  besonders  in  seinem  Quintess.,  allerdings  mit  gewissen 
starken  Übertreibungen  und  einseitiger  Auffassung  auf  Ibsen.2) 

Man  kann  also  wohl  sagen,  daß  Shaws  dramatisches  Ideal 
sich  zum  Teil  unbewußt  mit  dem  Ibsens  berührt,  zum  großen 
Teil  aber  auch  bewußt  und  absichtlich  aus  Ibsen 
geschöpft  ist.  Ibsen  war  es  eben,  der  das  Tendenzdrama, 
wie  es  zuerst  von  den  Franzosen  gepflegt  wurde,  auf  die  Höhe 
wirklicher  Kunstwerke  erhob,  und  Shaw,  der  Engländer,  baut 
auf  Ibsen  weiter.  Besonders  in  einem  Stück,  nämlich  „Candida", 
setzt  sich  Shaw  auch  mit  ganz  demselben  Problem  auseinander, 
welches  bei  Ibsen  fast  das  einzige  in  allen  seinen  Problemstücken 
ist,  nämlich  mit  dem  Eheproblem.3)  Aber  Shaw  geht  in  allem, 
was  die  Problemdichtung  betrifft,  viel  weiter  als  Ibsen.  Ibsen 
war  noch  zunächst  und  hauptsächlich  Künstler,  Shaw  will  nur 
mehr  das  Problemdrama  gelten  lassen  und  kommt  von  da  aus 
erst  zu  geistreicher,  künstlerischer  Gestaltung. 

Aus  diesem  großen  Unterschiede  erklärt  sich  auch,  daß,  wie 
Bab 4)  nachweist,  Shaw  Ibsen  nur  da  richtig  versteht,  wo  dieser 
wirklich  Tendenzdramen  mit  moderner  Gesellschaftskritik  schreibt, 
aber  nicht  in  seinen  großen,  idealistischen,  reinen  Kunstwerken, 
besonders  seinem  „dreigeteilten  Faust" :  „Brand",  „Peer  Gynt" 
und  „Kaiser  und  Galiläer".  Shaw  bemüht  sich  auch  letztere 
mit  Gewalt  zu  Tendenzstücken,  zu  Angriffen  auf  die  „Ideale" 
zu  machen. 

1)  Vgl.  oben  S.  150  f. 

2)  Vgl.  oben  S.  114 f. :  Durch  „Nora"  sei  zuerst  „discussion"  in  das  moderne 
Drama  eingeführt  worden. 

3)  In  „The  Philanderer"  wendet  sich  Shaw  nicht,  wie  angenommen 
wurde,  gegen  Ibsen,  sondern  gegen  die  Ibseniten,  d.  h.  die  übertreibenden 
Anhänger  des  Noradichters. 

4I  S.  214ff. 
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Über  die  Bedeutung  von  Ibsens  Einfluß  auf  Shaw  sagt 
Cestre1):  „Le  tragique  ibsenien,  refracte  ä  travers  le  sens  pra- 
tique  anglais  et  l'humour  irlandais,  se  transforme  en  comique 
shawien,  sans  cependant  perdre  ses  caracteres  profonds  .  .  .  Shaw 
s'inspire  d'Ibsen  en  restant  lui-meme.  Comme  toutes  les  indi- 
vidualites  fortes,  il  prend  son  bien  oü  il  le  trouve,  en  le  mar- 
quant  fortement  ä  son  coin". 


3.  Vergleich  zwischen  Shaw  und  einigen  Ver- 
tretern des  französischen  Tendenzdramas. 

Shaws  Dramen  sind  also  zum  Teil  eine  Fortbildung  von 
Ibsens  Dramen.  Es  bleibt  uns  noch  die  Frage  zu  beantworten, 
in  welchem  Verhältnis  Shaw  auch  zu  etwaigen  anderen  Nach- 
ahmern oder  Fortbildnern  Ibsenscher  Tendenzdramatik  steht; 
ob  er  sich  mit  ihnen  berührt  oder  ob  er  ganz  andere  Wege 
der  Weiterbildung  gefunden  hat  wie  diese. 

Wir  sahen  schon  oben,  daß  sich  in  Frankreich,  der  ur- 
sprünglichen Heimat  des  modernen  Problemdramas,  besonders 
unter  dem  Einfluß  des  Norwegers,  die  Vorliebe  für  solche  Dramen 
erhalten  hat.  Ein  zweiter  Dumas  erstand  in  Paul  Hervieu,  ein 
zweiter  Augier  in  Eugene  Brieux,  von  denen  der  erstere  wenig- 
stens nach  Walkleys  Urteil  neben  ganz  unwahrscheinlichen 
Stücken  wie  „La  Course  du  Flambeau"  doch  auch  verschiedene 
hervorragende,  wahrhafte  Dramen  hervorgebracht  habe;  sein 
Stück  „Le  Dedale"  stellt  Walkley  sogar  an  die  erste  Stelle 
unter  den  französischen  Stücken  unserer  Zeit. 

Das  Hauptthema  der  meisten  dieser  französischen  Tendenz- 
und  Thesenstücke  ist  die  Frau  in  ihrer  Stellung  in  der  modernen 
Gesellschaft  und  in  dem  anzustrebenden,  modernen  Eheleben: 
Frauenemanzipation  ist  es,  was  immer  wieder  und  wieder  ge- 
predigt wird  in  diesen  Stücken.  Dumas  fils,  wie  schon  sein 
Vater  in  seinem  „Antony",  hatte  das  Interessse  zunächst  auf  die 
„gefallene"  Frau  gelenkt,  für  die  er  sentimentales  Mitgefühl  zu 
erzeugen  versuchte,  indem  er  mehr  als  einmal  die  Ehrenrettung 
eines  solchen  gefallenen  Mädchens  darstellte;  so  in  „La  Dame 
aux  Camelias",  „Demi-monde",  „Les  idees  de  Mme-  Aubrey", 
„Denise".  In  „Francillon"  schlug  er  auch  das  Ehescheidungs- 
thema in  einem  ausgesprochenen  Thesenstück  an,  und  seinem 
Vorgang  schloß  sich  dann  Paul  Hervieu  an,  der  dieses  letztere 


x)  S.  49. 
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Problem  hauptsächlich  in  „Les  Tenailles"  behandelt  (1894), 
seinem  ersten  von  Erfolg  begleiteten  Bühnenwerk.  Eine  Art 
Fortsetzung  dazu  gab  er  in  „La  loi  de  1'homme",  einem  Protest 
gegen  die  einseitige  Begünstigung  des  Mannes  durch  das  Gesetz. 
Und  auch  seine  obengenannten  Stücke  „La  Course  du  Flambeau" 
und  „Le  Dedale"  haben  die  Lebens-  und  Eheschicksale  von  Frauen 
zur  Grundlage. 

Wie  bringt  dieses  französische  Theater  jene  Frage  von  der 
Stellung  der  Frau  nun  zur  Darstellung? 

a)  Paul  Hervieus  „Les  Tenailles". 

Dieses  Stück  will  zeigen,  wie  das  französische  Ehegesetz  es 
der  unverstandenen  Frau  nicht  gestattet,  dem  poetischen  Freund 
zuliebe  den  ungeliebten,  da  alltäglichen  Gatten  aufzugeben,  und 
umgekehrt,  wie  die  Furcht  vor  dem  Skandal  dem  Gatten  nicht 
gestattet,  das  ehebrecherische  Weib  zu  verstoßen.  In  drei  ver- 
hältnismäßig kurzen  und  stark  geschlossenen  Akten,  die  jede  Ab- 
schweifung von  dem  Problem  vermeiden,  vollzieht  sich  die 
Handlung  des  Stückes.  Jeder  der  drei  Akte  hat  eine  Haupt- 
szene, welche  die  Förderung  der  Handlung  bringt,  während  die 
anderen  Szenen  eigentlich  nur  der  Erklärung  und  Vorbereitung 
dieser  Hauptszene  dienen. 

In  der  sechsten  Szene  des  ersten  Aktes  sehen  wir  die  end- 
gültige Aussprache  und  Annäherung  zwischen  Irene,  der  sich  in 
ihrer  Ehe  unbefriedigt  fühlenden  Frau,  und  Michel,  dem  alten 
Jugendgespielen  und  Freund,  den  sie  liebt,  da  er  ihren  geistigen 
Interessen  nahe  steht.  Schon  in  den  hierauf  vorbereitenden 
Szenen  wird  das  Problem  des  Stückes  scharf  und  klar  ausge- 
sprochen. Irene,  die  früh  verwaiste,  hat  ihren  Gatten  nicht  mit 
eigenem  Willen  geheiratet;  sie  hat  nicht  spontan  und  ungesucht 
ihre  Ehe  geschlossen,  so  wie  man  ungesucht  geboren  wird  und 
stirbt,  und  wie  es  Michel  auch  für  die  wahre  Ehe  als  Forderung 
ausspricht.1)  Irenes  Eheschließung  ist  vielmehr  durch  ihre  sie 
bevormundende  ältere  Schwester  Pauline  veranlaßt  und  vermittelt 
worden,  gerade  so  wie  auch  diese  von  ihrer  Mutter  verheiratet 
worden  war,  und  wie  eben  die  meisten  wohlhabenden  jungen 
Mädchen  an  Söhne  reicher  Familien,  die  nicht  arbeiten  wollen, 
verheiratet  werden.2)  Manchmal,  vielleicht  sogar  häufig,  gibt  das 
noch  eine  ganz  leidliche  Ehe,  wie  sich  z.  B.  Pauline  selbst  durchaus 
mit  ihrem  Schicksal  abfindet.  Wenn  aber  der  Gatte  auf  grund 


*)  Ausgabe:  Modern-Theätre,  Artheme  Fayard,  Editeur,  Paris  S.12. 
2)  S.  8.  Ibsens  Kauf  ehe! 
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einer  solchen  Eheschließung  unbedingter  Herr  der  Gefühle  seiner 
Frau  zu  sein  beansprucht,  wozu  er  nach  dem  Gesetz  zwar  gewiß, 
aber  keineswegs  nach  der  Natur  berechtigt  ist,  dann  muß  die  Ehe 
Schiffbruch  leiden :  Fergans  Behauptung,  Irene,  seine  Frau,  müsse 
sich  fügen,  denn  sie  sei  seine  Frau,  setzt  Pauline,  welche  die 
Eolle  der  „confidante"  und  zugleich  der  vergeblichen  Vermitt- 
lerin spielt,  scharf  das  von  Ibsen  diktierte  Wort  entgegen:  „Elle 
est  elle-meme  d'abord,  et  n'est  votre  femme  qu'ensuite".1)  Schuld 
aber,  wie  Pauline  gleich  zu  Anfang2)  betont,  ist  an  der  Unzu- 
friedenheit ihrer  Schwester  wie  an  der  so  vieler  anderer  Frauen 
das  neue  Ehescheidungsgesetz,  das  die  Aussicht  bietet,  einer  un- 
glücklichen Ehe  ein  Ende  zu  machen  und  so  als  Ansporn  wirkt, 
während  man  sich  früher  eben  in  sein  Schicksal  gefunden  habe. 

Im  zweiten  Akt  sehen  wir  Irene  daher  auch  planvoll  auf 
eine  Ehescheidung  hinarbeiten,  indem  sie  versucht,  die  Zustim- 
mung ihres  Gatten  zu  freiwilliger  Trennung  zu  erwirken.  Nach- 
dem erst  Pauline  vergebens  einen  dahin  zielenden  Versuch  ge- 
macht hat,  kommt  es  in  der  neunten,  der  Hauptszene  des  zweiten 
Aktes,  zu  einer  großen  Aussprache  zwischen  den  beiden  Gatten. 
Mit  klarer  Logik  werden  in  dieser  Szene  alle  durch  das  Gesetz 
gegebenen  Möglichkeiten  erörtert,  und  es  wird  nachgewiesen, 
daß  die  Frau  nach  diesem  Gesetz  durchaus  keinen  Anspruch  auf 
eigene  Meinung  und  eigenen  Willen  hat.  Darauf  stützt  und  ver- 
steift sich  der  Mann  unerbittlich.  Während  früher  der  Wunsch 
des  einen  Gatten  zur  Ehescheidung  genügte,  ist  dies  heute  nur 
mehr  möglich,  wenn  einer  von  drei  Fällen  vorliegt:  Mißhandlung, 
Ehebruch  oder  Verurteilung  zu  einer  ehrenrührigen  Strafe.  Wenn 
eine  Frau  das  Haus  des  Gatten  verläßt,  hat  dieser  das  Recht, 
sie  mit  Gewalt  zurückbringen  zu  lassen.  Vergebens  protestiert 
Irene  dagegen,  daß  das  Gesetz  aus  einem  Menschen  für  immer 
und  ewig  das  Eigentum  eines  anderen  Menschen  mache.  Ver- 
gebens nennt  sie  es  Sklaverei,  daß  nicht  jeder  selbst  das  Ver- 
fügungsrecht über  seinen  Leib  und  seine  Seele  haben  solle  (aber- 
mals mit  einem  starken  Anklang  an  Ibsen),  vergebens  auch  fällt 
sie  vor  ihrem  Gatten  auf  die  Knie  und  fleht  ihn  um  freiwillige 
Trennung  an:  Er  besteht  auf  dem  Rechte,  das  ihm  das  Gesetz 
verleiht,  und  meint  nur,  sie  werde  es  ihm  einst  noch  danken, 
daß  er  sie  auf  dem  rechten  Wege  erhalte.  Die  Frau  sieht  keinen 
Ausweg  mehr,  sie  erscheint  als  die  willenlose  Sklavin  und  wirft 
sich  so  mit  dem  Ausruf  der  Verzweiflung:  „Fais  de  moi  ce  que 
tu  voudras"  ihrem  Geliebten  an  den  Hals. 


')  S.  11. 
2)  S.  7. 
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Der  dritte  Akt,  der  volle  zehn  Jahre  später  spielt,  bringt 
dann  das  Ergebnis,  den  Rechnungsschluß:  Scheinbar  haben  sich 
die  Gatten  endlich  versöhnt;  Irene  scheint  sich  in  ihr  Schicksal 
gefunden  zu  haben,  sich  ihrem  Gatten  zu  fügen.  Da  bringt  die 
Hauptszene  dieses  Aktes  auch  hier  wieder  einen  Konflikt:  das 
Kind.  Der  Gatte  meint,  das  Kind  sei  nun  in  einem  Alter,  daß 
es  einer  strengeren  Erziehung  bedürfe,  Irene  aber  will  ihr  ge- 
liebtes Söhnchen  nicht  aus  dem  Hause  geben.  Das  Kind  sei 
schwächlich  und  könne,  wie  ihr  die  Ärzte  gesagt  hätten,  nur 
durch  sorgsamste  Pflege  großgezogen  werden.  Als  nun  Fergan 
ebenso  auf  seiner  gesetzlichen  Allmacht  als  Vater  bestellt  wie 
einst  auf  seiner  Allmacht  als  Gatte,  da  kommt  der  Gegensatz 
zwischen  Gesetz  und  Natur  zu  schärfstem  Ausdruck:  Irene 
schleudert  ihrem  Gatten  das  furchtbare  Wort  entgegen:  „Vous 
n'etes  pas  son  pere"!  Der  kleine  Rene  ist  das  Kind  des  in- 
zwischen an  Lungenschwindsucht  verstorbenen  Michel. 

Nun  möchte  e  r ,  Fergan,  natürlich  die  Trennung,  und  sie  ist 
es,  die  sich  nun  weigert,  mit  ihrem  Kinde  sein  Haus  zu  ver- 
lassen. Es  sei  dasselbe  Gesetz,  auf  das  er  sich  stets  gestützt 
habe,  das  ihn  nun  zwinge,  sie  bei  sich  zu  behalten.  Denn  als 
Beweis  ihres  Ehebruches  habe  er  nichts  als  ihr  Geständnis,  das 
in  der  Öffentlichkeit  vor  Gericht  zu  wiederholen  er  sie  wohl 
nicht  zwingen  wird.  Eine  etwas  rührselige  und  nicht  ganz  wahr- 
scheinliche Szene  macht  den  Beschluß:  Das  Kind  kommt  und 
fragt:  „Pourquoi  que  papa  a  pleure,  puisqu'il  ne  pleure  jamais? 
.  .  .  Comment  ca  se  fait  que  tu  ne  pleures  pas  aussi,  toi  qui 
pleures  toujours  .  .  .  quand  tu  crois  qu'on  ne  te  voit  pas?"  Mit 
Irenes  resigniertem  Ausruf:  „Nous  sommes  deux  malheureux" 
fällt  der  Vorhang.  Wie  die  beiden  Gatten  mit  dem  Kinde  weiter 
leben  sollen,  sagt  uns  der  Dichter  nicht. 

Der  Mangel  dieses  Stückes  geht  aus  dieser  Zeichnung  der 
Handlung  klar  hervor.  Er  liegt  gerade  in  der  allzu  großen 
Geschlossenheit  und  Einseitigkeit  der  Handlung.  Alles  in  diesem 
Stücke  drängt  nur  hin  auf  die  logische  Darstellung  des  Pro- 
blems, das  in  der  Aufzeigung  folgender  Tatsachen  besteht:  Nach 
dem  Gesetze  hat  der  Mann  alles  und  unumschränktes  Recht  über 
seine  Frau,  auch  wenn  diese  ihn  nicht  liebt;  andererseits  aber 
hat  er  doch  nicht  die  Gewalt,  seine  Frau  zu  hindern,  von  ihrem 
Naturrechte  Gebrauch  zu  machen  und  ihr  Herz  dahin  zu  ver- 
schenken, wohin  es  sich  gezogen  fühlt.  Dann  muß  er  sich  ebenso 
dem  traurigen  Zwange  fügen,  wenn  er  sich  nicht  selbst  durch 
einen  Skandal  dem  Gerede  aussetzen  will,  wie  erst  seine  Frau 
sich  hat  fügen  müssen.  Mit  einem  Worte,  das  Ehegesetz  wirkt 
für  Mann  und  Frau  gleicherweise  als  „Zange",  deren  Griff  sie 
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nicht  entgehen  können.  Diese  These  darzustellen,  ist  der  einzige 
Zweck  von  allem,  was  auf  der  Bühne  vorgeht.  Von  dem,  was 
Walkley  „Unterhaltung"  nennt,  findet  sich  in  dem  ganzen  Stücke 
keine  Spur.  Besonders  machen  die  Hauptszenen  des  zweiten  und 
dritten  Aktes  stark  den  Eindruck  bloßer  logischer  Demonstrati- 
onen. Das  Schicksal  der  unglücklichen  Frau,  und  noch  mehr 
am  Schlüsse  das  des  unglücklichen  Mannes  ist  zwar  nicht  ohne  er- 
greifende Wirkung.  Aber  trotzdem  bleibt  der  Eindruck,  den  das 
Stück  wie  besonders  die  einzelnen  Aktschlüsse  machen,  höchst 
unerfreulich.  Der  erste  Akt  schließt  damit,  daß  die  Frau  sich 
der  Liebkosung  des  ungeliebten  Gatten  mit  Gewalt  entreißt ;  der 
zweite  Akt  mit  dem  vergeblichen  Versuch  Irenes,  eine  freiwillige 
Trennung  der  Ehe  zu  bewirken ;  verzweifelnd  wirft  sie  sich  dem 
Geliebten  an  den  Hals.  Das  Ende  des  dritten  Aktes  ist  das  Ge- 
ständnis Irenes,  hinter  welchem  das  große  Fragezeichen  steht: 
Wie  werden  diese  Gatten  weiterleben?  Und  das  alles  wird  weder 
durch  irgendeine  hellere  Zwischenszene  erheitert,  noch  durch  das 
Auftreten  irgendeines  interessanten  Haupt-  oder  Nebencharakters 
anziehend  gemacht.  Daß  die  beiden  Hauptpersonen  Fergan  und 
Irene  genannt  werden,  ist  vollkommen  gleichgültig;  der  Dichter 
hätte  sie  ebensogut  einfach  „Er"  und  „Sie"  heißen  können.  Denn 
durch  keinen  einzigen  individualisierenden  Zug  werden  diese 
beiden  Gestalten*  als  besondere  menschliche  Wesen  gekennzeichnet 
und  aus  dem  allgemeinen  Typentum  des  herzlosen,  egoistischen 
und  oberflächlichen  Mannes  und  der  unverstandenen,  sich  sehnen- 
den Frau  herausgehoben. 

Besonders  verfehlt  aber  ist  die  Gestalt  des  Michel.  Er  er- 
lebt und  handelt  nur,  damit  die  unverstandene  Frau  das  erleben 
könne,  was  zur  Darstellung  des  Problems  gerade  erforderlich  ist. 
Daß  er  in  der  Hauptszene  des  ersten  Aktes  plötzlich  Irene  das 
Geheimnis  seiner  Liebe  offenbart,  nachdem  er  es  bisher  schweigend 
in  sich  getragen  hatte  und  vor  dieser  unglücklichen  Liebe  aus 
Paris  entflohen  war,  wird  durch  nichts  begründet.  Ebenso  kann 
im  zweiten  Akt  seine  Schwäche,  in  der  er  meint,  sich  überhaupt 
nicht  mehr  von  der  Geliebten  trennen  zu  können,  und  nicht  den 
geringsten  Versuch  macht,  seine  unglückliche  Leidenschaft  zu  be- 
kämpfen, höchstens  durch  seinen  leidenden  Zustand  erklärt  werden. 
Und  dieses  Leiden  selbst  und  der  nachfolgende  Tod  Michels?  Das 
Schicksal  Irenes  müßte  sicher  ein  ganz  anderes  werden,  wenn 
Michel  gesund  wäre  und  am  Leben  bliebe.  Die  ganze  Demon- 
stration des  dritten  Aktes,  daß  nun  die  Frau  die  Ehescheidung 
nicht  mehr  wünscht  und  der  Mann  der  unfreiwillig  an  sie  Ge- 
fesselte ist,  wäre  dadurch  unmöglich. 

Vergleicht  man  damit  die  Shawschen  Stücke,  so  zeigt  sich' 
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klar,  daß  sie  mit  solchen  französischen  Stücken  nichts  gemein- 
sam haben,  als  daß  beiden  ein  Problem,  etwas  zu  Demonstrieren- 
des zugrunde  gelegt  ist,  von  dem  die  Stücke  ausgehen.  Auch 
Shaws  Stücke  sind  Tendenzstücke,  aber  die  Art  der  dramatischen 
Behandlung  des  Themas  ist,  wie  schon  aus  der  oben  gegebenen 
Darstellung  hervorgeht,  grundverschieden.  Kurze  Andeutungen 
werden  genügen,  um  das  nochmal  zusammenzustellen. 

Shaws  „Candida"  z.  B.  hat  ja  fast  genau  dasselbe  Problem 
wie  Hervieus  „Les  Tenailles"  und  Ibsens  „Frau  vom  Meer". 
Auch  Shaws  Stück  will  zeigen,  daß  dem  Naturgesetz,  dem  Zug  des 
Herzens,  kein  äußeres  Ehegesetz,  keine  sogenannte  „Pflicht" 
Schranken  aufzuerlegen  vermag;  denn  auch  Irene  ist  wie  Shaws 
Postulatsgestalten  eine  Gegnerin  der  Pflichten;  auch  bei  ihr  wie 
bei  Candida  und  bei  Ibsens  Frau  vom  Meere  bleibt  der  Hinweis 
des  Gatten  auf  ihre  „Pflicht"  ohne  jede  Wirkung;  auch  sie  will 
davon  nichts  mehr  wissen.  Aber  erstens  wirkt  dieses  Verhalten 
an  ihr  zum  mindesten  unerfreulich,  wenn  nicht  abstoßend  auf 
den  Zuschauer.  Denn  sie  liebt  ihren  Gatten  nicht,  wie  Candida 
ihren  Morell.    Sie  hat  ihre  Ehe  unfreiwillig  geschlossen. 

Sodann  zeigt  Shaw  sein  Problem  eben  an  einer  Gestalt  wie 
Candida,  die  durchaus  nicht  der  Typ  der  unverstandenen  Frau 
ist,  sondern  eine  echte,  mit  Idealismus  und  Realismus  zugleich, 
sowie  mit  Humor  geschaute  Dichtergestalt.  Ferner  sind  in  Shaws 
Stück  auch  die  Nebengestalten  durchaus  lebendige,  ihr  Eigen- 
leben besitzende  Wesen,  so  daß  sich  bei  ihm  infolge  dieser  inter- 
essanten Charakterzeichnung  das  Interesse  des  Zuschauers  auch 
künstlerischem  Genüsse  zuwendet  und  sich  nicht,  wie  in  Hervieus 
Stück,  allein  auf  den  logischen  Nachweis  des  Problems  konzen- 
triert. Endlich  aber  wird  das  Interesse  auch  noch  aus  dem 
anderen  Grunde  auf  mehrere  Punkte  zugleich  gerichtet,  weil  dem 
Stück  eben  auch  noch  das  zweite  Problem  zugrunde  gelegt  ist, 
von  der  wahren,  echt  poetischen  Auffassung  der  Liebe  eines 
Mannes  zu  einem  hehren  Weibe,  wie  sie  in  der  Gestalt  Eugens 
dargestellt  wird. 

Und  wie  mit  Shaws  „Candida"  steht  es,  wie  wohl  zur  Ge- 
nüge gezeigt,  mit  den  meisten  Stücken  Shaws.  Wenn  also  Shaw 
etwa  nach  dem  Vorbild  des  jüngeren  Dumas  und  anderer  Fran- 
zosen „das  Theater  zur  Kirche  machen",  d.h.  von  der  Bühne  herab 
lehrend  Wirken  will,  so  sucht  er  diesen  Zweck  doch  auf  ganz 
anderen  Wegen  zu  erreichen,  die  zum  großen  Teil  weit  mehr 
künstlerische  Wirkung  erzielen,  als  die  reine  Logik  des  fran- 
zösischen Thesenstückes.  Shaw  hat  sich  zu  gleichem  Zwecke, 
dem  Lehrzwecke,  einen  nur  ihm  ganz  allein  eigenen,  nicht  immer 
einwandfreien,  aber  sicher  nicht  reiz-  und  geistlosen  Bühnenstil 
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geschaffen,  der  mit  dem  Stil  eines  Stückes  wie  „Les  Tenailles" 
so  gut  wie  nichts  gemein  hat. 

Ein  anderes  Stück  Hervieus  „La  Course  du  Flambeau"  ist 
nach  Walkleys  Urteil  fast  noch  schlimmer  als  das  oben  be- 
sprochene. „Everything  in  the  play  is  conditioned  not  by  the 
probabilities  and  proportions  of  life,  but  by  the  mathematical 
requirements  of  the  thesis,  and  the  consequence  is  that  you  cannot 
believe  a  word  of  it."1)  Unmöglich  und  unglaublich  wenigstens 
wirkt  die  Handlung  in  „Les  Tenailles"  nicht,  wenn  sie  auch 
unerfreulich  wirkt  und  als  zu  sehr  nur  für  die  These  berech- 
neter Einzelfall  konstruiert  ist.2) 

b)  Eugene  Brieux. 

Noch  mehr  muß  Eugene  Brieux  der  Vorwurf  gemacht  werden, 
daß  seine  Stücke  reine  Logik  und  von  unkünstlerischer  oder 
mindestens  unerfreulicher  Wirkung  sind.  Brieux  nennt  sich 
selbst  nicht  sehr  geschmackvoll  den  „commis-voyageur  de  l'in- 
tellectualite";  er  ist  Sozialist  und  aus  dem  Arbeiterstande  her- 
vorgegangen, und  muß  schon  deshalb  zunächst  als  Weltverbesserer 
aufgefaßt  werden.  Über  sein  Stück  „Les  trois  Filles  de  M. 
Dupont"  urteilt  Walkley,  daß  man  nicht  ein  Wort  davon  glauben 
könne.  Was  ihn  mit  Shaw  verbindet,  ist,  daß  einigen  seiner 
Stücke  auch  andere  soziale  Probleme,  abgesehen  von  der  Frauen- 
emanzipation, zugrunde  liegen,  z.  B.  behandelt  er  in  „Maternite" 
das  Problem  des  Geburtenrückganges  und  des  unehelichen  Kindes, 
in  „La  Kobe  Eouge"  die  Mängel  des  französischen  Gerichts- 
wesens, in  „Les  Avaries"  das  Unheil  der  Geschlechtskrankheiten 
usw.  Shaw  hat  zu  der  englischen  Ausgabe  von  drei  Stücken 
Brieux'  eine  ziemlich  umfangreiche  Vorrede  geschrieben,  in 
welcher  er,  sich  mit  dem  französischen  Weltverbesserer  ver- 
wandt fühlend,  diesen  als  einen  der  größten  Dramatiker  unserer 
Zeit  von  höchsten  Verdiensten  feiert;  er  nennt  Brieux  „the 
greatest  writer  in  French  tragi-comedy  .  .  .  since  Moliere". 

Shaw  scheint  freilich  dabei  nur  auf  Brieux'  sozialistische 
Weltanschauung  und  auf  das  Verdienst  Wert  zu  legen,  das 
große  Publikum  durch  Bühnenstücke,  die  aus  dem  Leben  ge- 
griffen sind,  auf  die  Mängel  hingewiesen  zu  haben,  welche  ge- 
mäß jener  Weltanschauung  in  unserer  Gesellschaftsordnung  be- 
stehen. Dadurch,  meint  Shaw,  erfülle  Brieux  die  Hauptforderung, 
die  er  an  ein  modernes  Theaterstück  stellte,  nämlich  „to  inter- 

x)  S.  34. 

-)  Freilich  hat  Paul  Hervien  auch  Stücke  geschrieben,  die,  wie  z.  B. 
„Le  Dedale",  diese  Fehler  vermeiden. 
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pret  life  .  .  .  to  pick  out  the  significant  incidents  froni  the  chaos 
of  daily  happenings,  and  arrange  theni  so  that  their  relation  to 
one  another  becomes  significant".1)  Und  Brieux  habe  das  be- 
sondere Verdienst,  daß  er  sich  nicht  scheue,  auch  das  Unaus- 
sprechbare, die  das  Geschlechtsleben  berührenden  Dinge  aus- 
zusprechen und  darzustellen.  „No  play  ever  written  was  more 
needed  than  ,les  Avaries'."2)  Daher  sei  es  auch  höchste  Zeit, 
daß  wir  Brieux  mehr  und  mehr  kennen  lernten. 

Shaw  sieht  freilich  nur  diese  sachliche  Ähnlichkeit  zwischen 
sich  selbst  und  Brieux;  die  unleugbaren  Mängel  der  Form  in 
dem  Dramatiker  Brieux  entgehen  Shaw,  der  in  dieser  Beziehung 
doch  sicher  über  dem  Franzosen  steht,  völlig.  Sie  entgehen  ihm 
in  seiner  eifrigen  Begeisterung  für  jede  Art  der  Weltverbesse- 
rung. Nicht  mit  vollem  Unrecht  schreibt  eine  Besprechung  jener 
mit  Shaws  Vorrede  versehenen  Ausgabe  von  Brieux'  Stücken, 
„when  Mr.  Shaw  puts  Brieux  on  a  pedestal  beside  Moliere,  it 
is  difficult  to  speak  respectfully  of  his  critical  judgment".3) 

Als  Beispiel,  wie  Brieux  sein  Problem  zur  Darstellung  bringt, 
sei  das  Stück  „Maternite"  in  den  Hauptzügen  und  in  der  Ab- 
sicht seiner  Handlung  kurz  skizziert. 

Das  Stück  ist,  wie  oben  schon  gesagt,  dem  Problem  des 
Geburtenrückganges  gewidmet,  das  ja  in  Frankreich  besonders 
aktuell  ist,  und  es  wird  in  ihm  dieses  Problem  an  der  Hand 
einer  aus  dem  Leben  gegriffenen  Geschichte  untersucht;  aber 
wie  in  einer  wissenschaftlichen  Abhandlung  sucht  Brieux  das 
Problem  auch  zu  erschöpfen  und  in  allen  seinen  Möglichkeiten 
und  Nebenproblemen  dem  Zuschauer  zu  Bewußtsein  zu  bringen. 
Mit  Recht  setzt  der  Verfasser  auf  den  Titel  seines  Stückes 
nicht  die  Namen  irgendwelcher  Personen,  deren  dramatisches 
Erlebnis  uns  vorgeführt  wird,  sondern  das  abstrakte  Wort 
„Maternite";  denn  dieser  Begriff  ist  es  eigentlich,  der  den 
Gegenstand,  gewissermaßen  den  „Helden"  des  Stückes  ausmacht.4) 

Die  Durchleuchtung  des  Problems  in  allen  seinen  Teilen 
geschieht  aber  in  folgender  Weise: 

Wir  werden  in  das  Haus  eines  französischen  Unterpräfekten 
Brignac  geführt  und  hören  zunächst  von  den  Beziehungen  der 
Geburtenfrage  zur  Dienstbotenfrage.  Brignac  will  seinen  An- 
gestellten entlassen,  um  einen  Unverheirateten  zu  nehmen,  der 
billiger  bezahlt  werden  könnte.    Auch  das  Dienstmädchen  des 


>)  Pref.  S.  XXXV  f. 
2)  S.  XL VII. 

8)  Athenaeum,  10.  Juni  1911,  S.  667. 

4)  Vgl.  den  ähnlich  abstrakten  Titel  des  oben  erwähnten  Stückes  „La 

Robe  Rouge"  u.  a. 
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Hauses  hat  fortgeschickt  werden  müssen,  weil  sie  schwanger 
wurde ;  ein  neues  dagegen  will  nicht  eintreten,  weil  die  Familie 
Brignac  selbst  zu  viele  (nämlich  drei)  Kinder  hat. 

Aber  auch  der  Gattin  Brignacs  ist  die  Last  des  Kinder- 
gebärens  schon  zu  drückend  geworden:  In  vierjähriger  Ehe  hat 
sie  drei  Mädchen  das  Leben  geschenkt  und  wünscht  nun 
dringend  eine  Ruhepause.  Brignac  hingegen  will  unbedingt 
einen  Jungen  haben  und  ist  wenig  geneigt,  auf  seine  Frau 
Eücksicht  zu  nehmen. 

Ein  Ausfluß  von  Brignacs  diesbezüglichen  Ansichten  ist 
auch  der  Plan,  den  er,  um  seine  Beförderung  zu  erreichen,  ge- 
faßt hat;  er  will  nämlich,  der  Aufforderung  des  Ministers  ge- 
mäß, einen  Verein  gegen  die  drohende  Entvölkerung  des  Landes 
gründen.  Die  Anstalten  hierzu  werden  am  Anfange  des  zweiten 
Aktes  getroffen  gelegentlich  einer  von  dem  Unterpräfekten  ge- 
gebenen Gesellschaft,  bei  welcher  ein  Oberst,  ein  Vertreter  der 
Industrie  und  mehrere  Landbürgermeister  anwesend  sind.  Alle 
hier  geladenen  Gäste  sind  von  dem  Dichter  rein  als  Typen  dar- 
gestellt, die  nur  dazu  dienen,  die  verschiedene  Stellungnahme 
der  einzelnen  Berufs-  und  Volksklassen  zu  der  wichtigen  Frage 
des  Geburtenrückganges  zur  Anschauung  zu  bringen.  Fragen, 
wie  die,  ob  dem  Übel  durch  Steuererlaß  für  kinderreiche  Familien- 
väter abgeholfen  werden  könnte,  werden  erörtert;  auch  die 
Forderung,  erst  gesunde  Wohnungs-  und  Lebensverhältnisse  für 
alle  Lebenden  zu  schaffen,  bevor  man  sich  um  Vermehrung  der 
Kinder  bemühe,  wird  augeschnitten  usw.  Nachdem  alles 
durchgesprochen,  und  erst  dann,  erfolgt  der  Aufbruch. 

Mitten  in  seine  schönen  Pläne  fällt  Brignac  aber  dann  eine 
Mitteilung  hinein,  die  ihm  von  seiner  Frau  gemacht  wird:  Ihre 
unverheiratete  Schwester  Annette,  die  mit  im  Hause  lebt,  ist 
schwanger.  Sie  hat  mit  Jaques,  dem  Sohne  der  Bourgeois- 
Familie  Bernin,  ein  Liebesverhältnis  angeknüpft.  Plötzlich  aber 
tritt  Jaques  von  dem  Verhältnisse  zurück,  da  seine  Eltern 
seinen  Bund  mit  der  mittellosen  Annette  nicht  anerkennen  wollen. 
Die  Bernins  sind  der  Typ  der  Bourgeois,  die  höchstens  zwei 
Kinder  auferziehen  wollen,  und  deren  höchster  Wunsch  es  ist, 
diese  in  wohlhabenderen  Verhältnissen  untergebracht  zu  wissen, 
als  es  ihnen  selbst  einst  vergönnt  gewesen  war.  Die  grausame 
Art,  in  der  Annette  von  den  Bernins  und  besonders  von  Jaques 
abgeschüttelt  wird,  ruft  auch  in  ihrer  Schwester  Lucie,  der 
Gattin  des  Unterpräfekten,  alle  lang  verhaltene  Entrüstung  und 
Erbitterung  über  die  egoistische  Stellungnahme  der  Männer 
gegen  die  Frau  überhaupt  hervor.  Plötzlich  erkennt  auch  sie 
in  ihrem  Gatten  ihren  ärgsten  Feind,  der  sie  zwinge,  ihm  Kinder 
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zu  gebären.  Bitter  ruft  sie  aus:  „II  est  peu  de  fenimes  qui  ne 
portent  en  elles  le  cadavre  de  la  femme  qu'elles  auraient 
voulu  etre".1) 

Als  dann  ihr  Gatte,  in  Widerspruch  zu  seinen  theoretischen 
Bemühungen  um  Förderung  eines  französischen  Nachwuchses, 
die  junge  Mutter,  seine  Schwägerin,  aus  seinem  Hause  verstößt, 
nur  weil  ihr  Kind  „illegitim"  ist,  da  verläßt  Lucie  mit  der 
Verstoßenen  das  Haus.  Entrüstet  ruft  sie  ihrem  Gatten  ent- 
gegen: „Alors,  c'est  ga,  l'attitude  de  la  societe  en  face  d'un 
enfant  qui  va  naitre?"2) 

Der  dritte  Akt  bringt  eine  Gerichtsszene,  einen  Prozeß 
wegen  Leibesfruchtabtreibung.  Die  unglückliche  Annette  hat 
sich  an  eine  Frau  gewandt,  die  sich  mit  derartigen  Künsten 
beschäftigt.  Die  Operation  ist  unglücklich  verlaufen  und  hat 
den  Tod  von  Mutter  und  Kind  herbeigeführt.  Dies  hat  die 
„Femme  Thomas"  auf  die  Anklagebank  gebracht;  und  jetzt 
nimmt  der  Dichter  Gelegenheit,  unter  fast  völliger  Ausschaltung 
der  bisherigen  dramatischen  Fabel  im  Gerichtssaale  alle  die 
Gründe  erörtern  zu  lassen,  die  dazu  führen,  daß  auch  die  un- 
bemittelten Volksklassen,  besonders  die  Arbeiter,  die  Kinderzahl 
möglichst  einschränken  oder  bereits  drohende  Geburten  auf  jene 
im  Prozeß  verhandelte,  anrüchige  Weise  zu  verhindern  suchen. 
Die  verschiedenen  Kunden  der  angeklagten  Femme  Thomas 
treten  als  Zeugen  auf,  u.  a.  eine  Lehrerin,  die  zusammen  mit  ihrem 
Manne,  der  auch  Lehrer  ist,  etwa  160  fr.  im  Monat  verdient, 
und  der  es  von  der  Schulbehörde  nicht  einmal  möglich  gemacht 
wTird,  ihren  Säugling  zu  stillen.  Ein  Arbeiter  Tupin  legt  dem 
Gerichte  den  ausführlichen  Wochenetat  einer  Arbeiterfamilie 
vor,  um  zu  zeigen,  daß  es  einem  Arbeiter  bei  solchen  Verhält- 
nissen unmöglich  sei,  mehr  als  fünf  Kinder  zu  ernähren,  und 
daß  allein  diese  Not  auch  die  Ursache  der  Trunksucht  und 
der  Prostitution  sei.  Die  Hauptrolle  spielt  in  diesem  Akte  der 
Anwalt  der  Angeklagten,  der  das  Sprachrohr  für  die  Ansichten 
des  Dichters  ist.  Als  dann  Lucie,  die  ehemalige  Unterpräfektens- 
gattin,  das  Schicksal  ihrer  unglücklichen  Schwester  Annette  be- 
richtet, da  kommt  es  zu  einer  äußerlich  wirksamen,  lärmenden 
Schlußszene:  Die  Arbeiterfrauen  machen  Skandal,  fordern  zum 
Gebärstreik,  zur  „greve  des  ventres"  auf  und  machen  mit  dem 
Eufe  „Les  coupables,  ce  sont  les  hommes,  les  hommes,  tous  les 
hommes!"  Anstalten,  die  Angeklagte  zu  befreien  und  den  Ge- 
richtssaal zu  stürmen. 


')  Ausgabe  P.-V.  Stock,  Editenr,  Paris  1913,  S.  143. 
2)  S.  165. 
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Was  in  diesem  Stück  gegenüber  dem  besprochenen  Hervieu- 
sehen  auffällt,  ist  der  Mangel  einer  geschlossenen  Handlung. 
Während  Hervieu  es  fertig  bringt,  sein  Problem  nur  mit  Hilfe 
von  vier  Hauptpersonen  durchzuargumentieren,  hält  es  Brieux 
für  nötig,  eine  ganze  Menge  zu  der  eigentlichen  Handlung  in 
keinerlei  Beziehung  stehender  Personen  auftreten  zu  lassen,  um 
alle  mit  seinem  Problem  verknüpften  Fragen  zu  besprechen  oder 
wenigstens  zu  streifen;  daher  kommt  es  auch,  daß  viele  Per- 
sonen nur  in  einem  Akte  auftreten,  um  dann  vollkommen  zu 
verschwinden. 

Eine  ganz  gleiche  Technik  verwendet  Brieux  auch  in  seinem 
am  berühmtesten  gewordenen  Stück  „Les  Avaries",  das  seinen 
Ruhm  ja  allerdings  fast  ausschließlich  seinem  Stoffe,  der  un- 
umwundenen Besprechung  der  Gefahren  der  Geschlechtskrank- 
heiten, verdankt.  Auch  hier  herrscht  das  Bestreben,  möglichst 
alle  Seiten  des  Problems  zu  erörtern,  und  daher  tritt  auch  hier 
im  dritten  Akt,  gerade  wie  im  vorigen  Stück,  ein  Vertreter 
der  Meinung  des  Dichters  auf,  diesmal  ein  Arzt,  der  alle  mit 
dem  Problem  etwa  zusammenhängenden  Fälle  in  der  Gestalt  von 
Sprechstundenbesuchern  dem  Zuschauer  vor  Augen  führt. 

Die  allseitige  und  möglichst  tiefe  Ergründung  des  Problems 
hat  Eugene  Brieux  sicher  mit  Shaw  gemeinsam.  Was  ihn  aber 
von  diesem  trennt  und  mit  dem  Verfasser  des  Stückes  „Les 
Tenailles"  verbindet,  ist  der  Mangel  au  Charakterisierung,  so- 
wohl der  Haupt-  wie  ganz  besonders  der  Nebenpersonen,  sowie 
das  Fehlen  einer  tieferen  Gemütswirkung  in  seinen  Stücken; 
denn  wo  bei  Brieux  tiefere  Gemütserregung  in  seinen  Personen 
sich  äußert,  handelt  es  sich  hauptsächlich  um  äußerlich  effekt- 
voll herbeigeführte  Aktschlüsse.  Beiden,  Hervieu  und  Brieux, 
ist  es  in  ihren  Thesenstücken  fast  ausschließlich  um  die  Dar- 
legung des  Problems  zu  tun.  Reine  Typen,  die  nicht  einmal 
Namen  zu  haben  brauchten,  statt  wirklicher  Personen  von 
individuellem  Gepräge  genügen  ihnen,  um  diesen  Zweck  zu  er- 
reichen. In  den  meisten  dieser  französischen  Stücke  sehen  wir, 
wie  Walkley1)  sagt,  „the  formula  piercing  through  the  drama, 
and  life  subordinated  to  the  criticism  (sc.  of  life).  The  French 
stage  is  suffering  from  intellectual  hypertrophy". 

4.  Das  englische  Thesenstück:  A.W.  Pinero. 

Fast  durchaus  frei  von  diesem  Vorwurfe  einer  Überfülle 
des  geistigen  Interesses  sei,  fährt  Walkley  fort,  das  moderne 


4)  S.  34. 
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englische  Theater.  In  den  beiden  Hauptaufsätzen  seines  Buches 
„Drama  and  Life",  in  „Modern  English  and  French  Drama" 
und  in  „Some  French  and  English  Plays",  stellt  er  das  englische 
Theater  seiner  Zeit  zu  ungünstigem  Vergleich  dem  französischen 
gegenüber.  Das  erstere  habe  fast  keinen  Dichter,  der  sich  an 
Ideenreichtum  nur  irgendwie  den  französischen  Thesendramatikern 
an  die  Seite  stellen  könnte;  die  englischen  Stücke  seien  vielmehr 
vollkommen  „unidea'd"  :  „ We  have  a  handful  of  accomplished  play- 
wrights  with  commonplace  ideas  or  no  ideas  at  all,  and  we  have  one 
or  two  men  with  ideas,  but  only  an  imperfect  mastery  of  drama- 
tic  resources".1)  Das  ist  die  Quintessenz  von  Walkleys  Urteil 
über  das  Drama  seines  Heimatlandes.  Von  jenen  wenigen  Leuten 
mit  Ideen  sei  aber  bei  weitem  der  bedeutendste  eben  unser 
Shaw. 

Von  den  englischen  Theaterdichtern  habe,  außer  Shaw,  fast 
nur  einer  wenigstens  versucht,  auch  ernstere  Thesenstücke  zu 
schreiben:  Arthur  Wing  Pinero.  Pinero  arbeitete  zum  Teil  in 
bewußter  Nachahmung  Ibsens  und  des  französischen  Thesen- 
stückes. Auch  er  hat  die  auf  dem  französischen  Theater  so  be- 
liebte Darstellung  des  Schicksals  gefallener  oder  fallender  Frauen 
oder  Mädchen  mehr  als  einmal  zum  Gegenstand  seiner  Stücke 
gemacht,  so  in  „The  Second  Mrs.  Tanqueray",  in  „The  Notorious 
Mrs.  Ebbsmith",  in  „Iris"  und  in  „Letty". 

Shaw  hat  in  seinen  als  Dram.  Op.  and  Ess.  herausgegebenen 
Theaterkritiken  mehrere  Male  Gelegenheit  genommen,  Stücke 
von  Pinero  zu  besprechen.  Die  Quintessenz  seines  Urteiles  über 
diesen  Dramatiker  als  Tendenzdichter  ist  gerade,  daß  Pinero 
nur  da  ein  wirklich  guter  Dramatiker  sei,  wo  er  sich  von  dem 
Versuch  frei  gehalten  habe  „to  be  dealing  as  a  sociologist  with 
public  questions  of  which  he  has  no  solid  knowledge,  but  only 
a  purely  conventional  and  theatrical  conceit".2)  Aus  diesem 
Grunde  erscheint  Shaw  Pineros  Stück  „The  Benefit  of  the 
Doubt"  weit  besser  als  seine  früheren  Bühnenwerke,  weil  er 
in  ihm  „seine  AVeit"  darstelle,  d.  h.  „a  world  which  never 
dreams  of  bothering  its  little  head  with  large  questions  or  ge- 
neral  ideas".3)  In  jenen  anderen  Stücken,  besonders  in  Mrs. 
Tanqu.  und  Mrs.  Ebbsm.  „he  lets  it  (sc.  the  dramatic  theme 
capable  of  interesting  development)  slip  through  his  fingers  after 
one  feeble  clutch  at  it"  und  „has  had  no  idea  beyond  that  of 
doing  something  daring  and  bringing  down  the  house  by  running 


x)  S.  65. 
*)  I,  S.  194. 
3)  S.  196. 
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away  from  the  consequences".1)  Auch  sei  es  ihm  nie  gelungen, 
wirklich  interessante,  moderne  Charaktere  auf  die  Bühne  zu 
stellen;  seine  Figuren  seien  rein  konventionell,  statt  aus  dem 
Leben  gegriffen,  ähnlich  wie  die  Gestalten  der  Komanschrift- 
steller  aus  der  Mitte  des  19.  Jahrhunderts.  Pinero  sei  „simply  an 
adroit  describer  of  people  as  the  ordinary  man  sees  and  judges 
them  .  .  .  a  writer  of  effective  stage  plays  for  the  modern  com- 
mercial  theatre".'2) 

Walkleys  Urteil  stimmt  in  dem  für  uns  wichtigsten  Punkte 
damit  üb  er  ein.  Unter  dem  Einflüsse  der  Ibsenbewegung,  welche 
Pinero  „furchtbar  zu  denken"  gegeben  habe,  habe  er  eine  Keine 
Gedankendramen  geschrieben,  von  „The  Profligate"  bis  „Iris", 
welche,  wie  Walkley  sogar  anerkennt,  „represent  the  high -water 
mark  of  our  modern  English  drama.  They  are  our  closest  ap- 
proximation  to  the  theatre  of  ideas,  to  a  criticism  of  life  through 
the  medium  of  drama".3)  Aber  leider  könne  man  nur  von  einer 
„Annäherung"  sprechen;  denn  Pinero  erreiche  das  Ziel  niemals 
ganz.  In  allen  Dramen,  mit  Ausnahme  vielleicht  nur  von  „Iris", 
vermeide  der  Dichter  eine  wirkliche  Lösung;  meistens  endeten 
die  Stücke,  selbst  das  von  Shaw  so  gerühmte  „The  Benefit  of 
the  Doubt",  mit  einem  „whitewashing"  der  Heldin;  das  Ende 
sei  meist  eine  Konzession  an  den  englischen  „cant";  in  seiner 
Philisterart  zu  denken  gebräche  es  Pinero  meist  an  Mut  „to 
defy  his  audience,  as  Dumas  fils  defied  it  and  as  Ibsen  defied 
it".4) 

Andererseits  aber  findet  Walkley  Worte  voller  Anerkennung 
für  die  dramatische  Kraft  und  Geschicklichkeit  des  Dichters, 
die  sich  allerdings  auch  nach  seiner  Meinung  besonders  in  den 
Stücken  zeigte,  die  „ohne  Grundgedanken"  seien,  wie  z.  B. 
„Letty".  „In  the  main  arts  of  the  playwright",  sagt  er,5)  „the 
art  of  character-building  and  the  art  of  story-telling,  Mr.  Pinero 
is  without  a  rival."  Ähnliches  sagt  Walkley  über  „His  House 
in  Order"  und  über  „Iris".  Die  Kollision  zweier  oder  mehrerer 
Willensrichtungen,  welche  doch  der  eigentliche  Stoff  sei,  der  ein 
wirkliches  Drama  ausmache,  sei  in  Pineros  Stücken  immer  das 
Wichtigste;  einzelne  Szenen  seien  dramatische  Meisterwerke. 

Eine  kurze  Betrachtung  des  einen  oder  anderen  Pinero- 
Stückes,  dem  ein  Gedanke  zugrunde  gelegt  ist,  wird  uns  noch 
deutlicher  den  Unterschied  zeigen   zwischen  dem,  was  Shaw 


')  S.  44  f. 

2)  S.  39. 

3)  S.  41. 

4)  S.  42. 

5)  S.  182. 
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unter  einem  Thesenstück  verstanden  haben  will,  und  dem.  was 
Pinero  daraus  macht,  und  wird  uns  klar  machen,  wie  Shaw 
auch  unter  den  englischen  zeitgenössischen  Bühnenschriftstellern 
vollkommen  einzigartig  ist. 

Das  Thema  des  von  Shaw  sehr  angegriffenen  Stückes  „The 
Second  Mrs.  Tanqueray"  ist  in  vielen  Punkten  dasselbe  wie  das  von 
Shaws  „Mrs.  Warren's  Profession"  und  berührt  sich  auch  sehr 
stark  mit  dem  von  Dumas'  „La  Dame  aux  Camelias".  Aubrey 
Tanqueray  heiratet  als  zweite  Gattin  eine  Frau  Paula  Jarman, 
die  dasselbe  Gewerbe  hinter  sich  hat  wie  Shaws  Frau  Warren. 
Die  These  des  Stückes  wird  ausgesprochen,  wenn  Aubrey  im 
ersten  Akt  zu  seinem  Freunde  Drummle  zur  Begründung  seines 
Vorhabens  sagt:  „She  has  never  met  a  man  who  has  treated  her 
well  —  I  intend  to  treat  her  well.  That's  all.  And  in  a  few 
years  .  .  .  I'll  prove  to  you  that  it's  possible  to  rear  a  life  of 
happiness,  of  good  repute,  on  a  —  miserable  foundation".1)  Der 
Dichter  seinerseits  will  vielmehr  beweisen,  daß  dies  nicht  mög- 
lich ist.  Das  ist  die  Absicht  seines  Stückes.  Es  wird  für 
Paula  niemals  möglich  sein,  ganz  mit  ihrer  Vergangenheit  zu 
brechen;  sie  ist  mit  tausend  unsichtbaren  Fäden,  die  von  Zeit 
zu  Zeit  sich  immer  wieder  bemerkbar  machen  werden,  an  diese 
Vergangenheit  geknüpft;  auch  wird  Paula  ihre  ganze  Natur, 
ihr  ganzes  Wesen  niemals  so  von  Grund  aus  zu  ändern  ver- 
mögen, daß  man  nicht  doch  stets  an  ihre  Vergangenheit  erinnert 
würde. 

Um  dies  stark  zu  unterstreichen,  führt  Pinero  einen  Zug 
ein,  der  seiner  Beweisführung,  wenn  nicht  die  Wahrscheinlichkeit, 
so  doch  sehr  viel  von  ihrer  Allgemeingültigkeit  raubt :  Er  stellt 
der  zweiten  Frau  Tanqueray  eine  Tochter  Aubreys  aus  erster 
Ehe  gegenüber,  die  gerade  das  Gegenteil  ihrer  Stiefmutter  ist 
und  die  ausgerechnet  gleich  nach  der  Hochzeit,  nach  langer 
Trennung  von  ihrem  verwitweten  Vater,  in  dessen  Haus  zurück- 
kehren muß.  Diese  Ellean  ist  streng  religiös  und  auf  den  Wunsch 
ihrer  katholischen  Mutter  in  einem  Kloster  erzogen  worden. 
Aubrey  hängt  mit  zärtlicher  Liebe  an  seiner  Tochter,  die  ihm 
noch  dazu,  im  Vergleich  zu  seiner  Gattin  Paula,  eben  doch  in 
vorteilhaftestem  Lichte  erscheinen  muß;  bald  kommt  er  dazu, 
Bedenken  zu  tragen,  Ellean  länger  dem  Einflüsse  seiner  Gattin 
auszusetzen.  Paula  dagegen  wird  von  heftiger  Eifersucht  auf 
die  Stieftochter  gepeinigt,  wodurch  ihre  im  Grunde  pöbelhafte 
Natur  zu  unangenehmem  Ausdruck  kommt.  Dabei  findet  der 
Dichter  Gelegenheit,  seine  von  Walkley  gerühmte  Kunst  der 


*)  Ausgabe  London:  William  Heinemann  1912,  S.  38. 
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Charakterzeichnung  und  der  Schaffung  stark  dramatischer  Situa- 
tionen im  besten  Lichte  zu  zeigen. 

Aber  es  kommt  gerade  hierin  auch  am  deutlichsten  zur 
Erscheinung,  wodurch  sich  das  Pinerosche  Thesenstück  von  dem 
Shawschen  von  Grund  aus  unterscheidet.  Von  dem  allgemeinen 
Problem,  das  er  seinem  Stücke  zugrunde  gelegt  hat,  dem  Satze, 
daß  es  nicht  möglich  sei,  eine  gefallene  Frau  wieder  in  höhere 
Lebenskreise  zu  führen,  wendet  Pinero  gar  bald  sein  Interesse 
weg  und  richtet  es  auf  den  Einzelcharakter  und  das  Einzel- 
schicksal seiner  Heldin.  Das  bringt  er  zur  Darstellung,  und 
zwar,  wie  wir  sehen  werden,  zu  einer  Darstellung,  die  nicht 
von  Rührseligkeit  frei  ist.  Und  darauf  beschränkt  er  sich. 

Shaw  dagegen  behandelt  in  seinem  Stück  Mrs.  Warr.  Prof. 
und  ähnlich  auch  in  seinen  übrigen  Stücken  das  Problem  in 
seinem  ganzen  sozialen  Zusammenhang.  Für  ihn  handelt  es  sich 
vor  allem  um  die  Begründung  und  um  die  Frage  der  Berech- 
tigung der  Prostitution.  Auch  Shaw  zeigt,  daß  eine  Frau  von 
der  Vergangenheit  der  Frau  Warren  niemals  in  reinere  Lebens- 
verhältnisse eingeführt  werden  könne,  indem  schließlich  die  eigene 
Tochter  sich  von  ihr  trennt.  Ihm  wie  Pinero  ist  das  an  den 
Verstand  sich  wendende  Problem  das  Primäre,  von  dem  er  aus- 
geht; aber  es  bleibt  ihm  auch  während  der  ganzen  Arbeit  an 
dem  Stücke  im  Vordergrund,  niemals  schiebt  sich  bei  ihm  das 
Sekundäre,  das  Schicksal  und  der  Charakter  der  einzelnen  Per- 
sonen, die  er  darstellt,  an  diese  Stelle  seines  Interesses.  Und 
trotzdem  sind  auch  Shaws  Figuren,  besonders  die  der  Paula 
Tanqueray  entsprechende  Figur  der  Kitty  Warren,  Menschen 
von  Fleisch  und  Blut.  Auch  Frau  Warrens  tragisches  Schicksal, 
von  der  eigenen  Tochter,  die  ihre  ganze  Zukunftshoffnung  ge- 
wesen war,  zurückgestoßen  zu  werden,  übt  eine  tiefe  Gemüts- 
wirkung auf  den  Zuschauer  aus.  Aber  mehr  als  bei  Pineros 
Paula  bleiben  wir  uns  bei  Kitty  Warren  bewußt,  daß  sie  mit 
ihrem  Schicksal  die  Vertreterin  aller  Dienerinnen  ihres  Ge- 
werbes ist. 

Es  wird  bei  Shaw  der  Beweisführung  doch  nicht  so  sehr 
wie  bei  Pinero  ihre  Allgemeingültigkeit  genommen.  Nicht  in 
dem  Maße  gilt  für  sein  Stück  der  Einwand  Walkleys,  daß  eine 
dramatische  These  nur  immer  auf  den  bestimmten  konstruierten 
Fall  passe.  In  Pineros  Stück  ist  kein  rechter  Grund  einzu- 
sehen, warum  Aubrey  bei  seiner  starken  Liebe  zu  seiner  zweiten 
Frau,  die  ihn  zu  einer  Heirat  mit  ihr  trotz  ihrer  Vergangenheit 
getrieben  hat,  nicht  doch  eine  ganz  gute  Ehe  mit  ihr  hätte 
führen  können,  selbst  auf  die  Gefahr  hin,  das  ganze  Leben  lang 
von  der  „Gesellschaft"  geschnitten  zu  werden  —  wenn  eben  die 

Rehbach.  12 


—    170  — 


Tochter  aus  erster  Ehe  nicht  wäre.  Wohl  ist  es  auch  bei  Shaws 
Stück  wahr,  daß  nicht  jede,  vielleicht  keine  Prostituierte  sich 
eine  Tochter  von  der  geistigen  Höhe  einer  Vivie  erziehen  wird, 
an  der  sie  Schiffbruch  leiden  muß;  aber  eben  weil  das  frühere 
Leben  Kittys  durchaus  stark  betont  worden  ist,  glauben  wir  es 
leichter,  daß  keine  Prostituierte,  nicht  nur  sie  nicht,  in  reineren 
Kreisen  möglich  ist.  Bei  Pinero  hören  wir  nur,  daß  Paula  ein- 
mal dieser  Klasse  von  Frauen  angehört  hat  —  sie  gehört  ihr 
nicht  mehr  an ;  in  der  Hauptsache  handelt  es  sich  nur  mehr  um 
den  Kampf  zwischen  Stieftochter  und  Mutter,  in  welch  letzterer 
die  alte  Natur  trotz  ihres  eigenen  besten  Willens  stets  wieder 
zum  Vorschein  kommt.  Außerdem  gewinnt  sich  Kitty  Warren 
nicht  wie  Paula  Tanqueray  in  sentimentaler  Weise  die  Liebe 
eines  guten  Mannes ;  der  erste  „reine"  Mensch,  mit  dem  sie  Ge- 
meinschaft sucht,  ist  ihre  Tochter,  und  von  ihr  wird  sie  zurück- 
gestoßen. Shaw  hält  sich  also,  wie  er  es  ja  auch  theoretisch 
als  Forderung  aufstellt,  kalt  an  die  harten  Tatsachen  und  ver- 
sucht keinen  Kompromiß  mit  seinem  Problem,  als  welcher  Pineros 
Versuch,  eine  innige  Liebe  zwischen  Paula  und  Aubrey  darzu- 
stellen, doch  erscheinen  muß. 

Besonders  interessant  ist  es  auch,  nochmal  die  oben  zitierten 
Äußerungen  Shaws  selbst  über  den  grundsätzlichen  Unterschied 
zwischen  seinen  Stücken  und  den  sentimentalen  nach  der  Art 
des  uns  vorliegenden  Pineroschen  zum  Vergleiche  heranzuziehen. 
Shaw  kommt  es  darauf  an,  das  Prostituiertenwesen  in  all  seinen 
Gründen,  in  all  seiner  Unnatur  und  Häßlichkeit  und  in  seinen 
schlimmen  Folgen  darzustellen,  um  davon  abzuschrecken,  während 
das  Laster  in  jenen  Stücken  mit  Glanz  und  Flitterstaat  ver- 
lockend gemacht  werde  und  das  schlechte  Ende  der  „Heldin" 
doch  die  Hoffnung  bestehen  lasse,  daß  es  nicht  jeder  Gefallenen 
so  schlimm  ergehen  müsse.  Solche  Stücke  freilich,  meint  Shaw, 
lasse  der  Zensor  passieren.1) 

Wie  viel  mehr  Nachdruck  Shaw  auf  das  intellektuelle 
Problem  legt,  welches  ihm  durchaus  das  Wichtigste  an  seinen 
Stücken  ist,  zeigen  noch  folgende  Punkte:  Pineros  Stücke  und 
die  der  meisten  anderen  englischen  und  französischen  Theater- 
schriftsteller, ja  selbst  die  Ibsens,  haben  bei  weitem  am  häufigsten 
das  Eheproblem  oder  sonst  ein  die  Frau  betreffendes  Problem 
zur  Grundlage.  Diese  fortwährend  auf  die  Liebe  anspielenden 
Dinge  weist  Shaw  als  „aphrodisiacs"  zurück.  Ferner  glauben 
fast  alle  englischen  Theaterdichter,  besonders  glaubt  es  auch 
Pinero  trotz  seines  Strebens  nach  Thesenstücken,  der  Darstellung 


l)  Vgl.  besonders  Pref.  Mrs.  W.  Prof.,  Stage  Soc.  Ed. 
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dessen,  was  man  früher  „high  life"  genannt  hat,  des  Lebens  der 
vornehmen  Welt,  nicht  entraten  zu  können:  Einer  oder  zwei 
Akte  müssen  fast  stets  in  Italien,  in  der  Schweiz  oder  sonst 
einem  Lieblingslande  der  vornehmen  englischen  Reisewelt  spielen; 
feine  Kleider,  elegante  Wohnungseinrichtungen  müssen  dem 
lieben  Theaterpublikum,  das  sich  nach  Shaw  hauptsächlich  aus 
reich  gewordenen  Juden  und  kärglich  bezahlten  Laden-  und 
Kontorfräuleins  zusammensetzt,  auch  einen  reichlichen  Augen- 
schmaus bieten. 

Nichts  von  alledem  bei  Shaw.  Zwar  verwendet  er  gelegent- 
lich auch  diese  äußerlichen  „Lockmittel",  zum  Teil,  wie  wir 
sahen,  absichtlich,  wenn  er  das  Melodrama  nachahmend  an- 
prangern will. 

Doch  hat  er  genug  Stücke  und  genug  Szenen,  in  welchen 
die  äußere  Ausstattung  so  gut  wie  keine  Rolle  spielt,  da  aller 
Nachdruck  auf  den  Inhalt  des  Dialogs  gelegt  wird.  Nicht  immer 
spielen  seine  Szenen  in  vornehmen  Kreisen,  häufig  sind  sie  in 
bezug  auf  die  äußeren  Lebensumstände  überhaupt  nicht  charak- 
terisiert; oder  sie  spielen  im  Altertum  oder  im  wilden  Westen 
Amerikas  und  dergleichen.  Die  äußere  Szenerie  ist  für  Shaw 
meist  durchaus  nebensächlich;  er  macht  sich  niemals  der  Be- 
rechnung auf  die  Instinkte  des  Publikums  schuldig. 

Seine  Probleme  aber  behandeln,  wie  wir  sahen,  nur  in 
einzelnen  Fällen  die  Frauenfrage;  eine  reiche  Fülle  anderer 
sozialer  und  ethischer  Fragen  hat  er  in  den  Bereich  seiner 
dramatischen  Betätigung  einbezogen. 

Daß  Shaw  nicht  so  sehr  wie  Pinero  auf  die  dramatische 
Darstellung  eines  Menschenschicksals  Nachdruck  legt,  sondern 
viel  mehr  auf  die  Entwicklung  intellektueller  Probleme,  das  zeigt 
sich  endlich  auch  noch  darin,  daß  in  den  Shawschen  Stücken  ja 
meist  zwei  oder  sogar  mehrere  Probleme  zugleich  ihr  Wesen 
treiben.  Das  ist  bei  Pinero  ebensowenig  der  Fall  wie  bei  den 
Franzosen.  „The  Second  Mrs.  Tanqueray"  zeigt  keinerlei  Ab- 
schweifung von  dem  einzigen  als  Grundlage  gesetzten  Thema 
und  keinerlei  Verbindung  mit  irgendeinem  anderen  Thema.  Es 
handelt  sich  in  diesem  Stücke  nur  um  die  Frage :  Wird  es  Paula 
Tanqueray  gelingen,  ihre  Vergangenheit  so  vollkommen  ab- 
zustreifen, daß  sie  mit  ihrem  Gatten  und  noch  mehr  mit  ihrer 
Stieftochter  ein  friedliches  Zusammenleben  auf  die  Dauer  wird 
führen  können. 

Der  weitere  Gang  der  Handlung  zeigt  das  Mißlingen  ihrer 
besten  dahinzielenden  Versuche.  Das  Verhängnis  stellt  sich 
schließlich  auch  durch  eine  Art  Zufall  ein :  Der  Mann,  den  sich 
Ellean  wegen  seiner  „Heldentaten"  in  Indien  (bei  Shaw  gibt  es 
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niemals  derartige  Heldentaten)  trotz  seines  Eingeständnisses  einer 
stürmischen  Jugend  erwählt  hat,  ist  einer  von  Paulas  früheren 
Liebhabern.  Umsonst  schleudert  Paula  diesem  Hugh  in  ihrer 
ersten  Wut  darüber,  daß  ihre  auf  dem  besten  Wege  befindliche 
Versöhnung  mit  Ellean  gestört  wird,  das  pöbelhafte  Wort  „you 
beast"  entgegen.  Mehr  und  mehr  kommt  ihr  doch  das  Furcht- 
bare ihrer  unabänderlichen  Lage  zu  Bewußtsein,  und  in  ihrer 
Verzweiflung  läßt  sie  der  Dichter  der  Bühnenwirkung  zuliebe 
Selbstmord  begehen.  Walkley  bezeichnet  diesen  Schluß  nicht 
mit  Unrecht  als  willkürlich.1)  Tragisch-sentimentales  Mitgefühl 
mit  der  Heldin  erzeugt  dieser  Schluß  für  den  Augenblick  aller- 
dings, zumal  wenn  Ellean  sich  schließlich  selbst  noch  beschuldigt, 
Paulas  Tod  durch  ihre  allzugroße  Zurückhaltung  mit  verursacht 
zu  haben.  Auch  wird  zur  Steigerung  dieser  Wirkung  endlich 
nochmal  ein  Hinweis  auf  das  Problem  angebracht.  Paulas 
Unglück  und  damit  die  Prostitution  im  allgemeinen  wird  als  die 
Folge  des  in  Liebessachen  allzuleichten  Lebenswandels  der  meisten 
jungen  und  alten  Männer,  dessen,  was  man  „leading  a  man's  life" 
nennt,  hingestellt.  Paula  selbst  erscheint  zwar  auf  diese  Weise 
nahezu  reingewaschen.  Aber  das  Problem  ist,  wie  auch  Shaw 
andeutet,  nicht  restlos  gelöst.  Shaw  behauptet,  daß  sich  Pinero, 
wenn  er  in  einem  Stücke  ein  Problem  behandeln  wolle,  an  Dinge 
mache,  die  er  gar  nicht  verstehe.  Und  wenn  man  Pineros  letzte 
Begründung  der  Prostitution  vergleicht  mit  der  auf  tiefe  gesell- 
schaftskritische Erwägungen  eingehenden,  welche  Shaw  in  seinem 
Drama  gibt,  so  erscheint  Pineros  Begründung  allerdings  als  sehr 
oberflächlich.  Denn  damit,  daß  man  in  sentimentaler  Weise  die 
Leichtlebigkeit,  um  nicht  zu  sagen  Schlechtigkeit  der  Männer- 
welt für  diesen  sozialen  Grundschaden  verantwortlich  macht, 
wird  man  diesen  ebensowenig  aus  der  Welt  schaffen  wie  jene; 
denn  solange  es  eben  Gelegenheit  geben  wird,  wird  es  auch 
Männer  geben,  die  von  dieser  Gelegenheit  Gebrauch  machen. 
Pinero  betrachtet  also  auf  diese  Weise  das  Problem  der  Pro- 
stitution rein  vom  Standpunkt  der  gut  bürgerlichen  Moral  aus, 
ohne  auf  die  tieferen  Zusammenhänge  einzugehen;  er  läßt  sich, 
wie  Shaw  sagt,  das  interessante  Problem  aus  den  Fingern 
gleiten.  Auch  diese  oberflächliche  Lösung  des  Problemes  zeigt, 
wie  verschiedenes  Interesse  Shaw  und  Pinero  an  der  These,  die 
sie  ihren  Stücken  zugrunde  gelegt  haben,  nehmen. 

Auf  die  übrigen  Mängel  dieses  Pineroschen  Stückes,  das 
von  Walkley  u.  a.  als  Höhepunkt  des  modernen  englischen 
Theaters  hingestellt  wird,  braucht  nur  hingewiesen  zu  werden, 
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um  zu  zeigen,  wie  sehr  sich  Shaw,  dessen  Fähigkeiten  als 
Dramatiker  so  oft  angezweifelt  wurden,  gerade  auch  in  diesen 
Dingen  vorteilhaft  von  Pinero  unterscheidet.  Mag  sein,  daß 
Shaws  Stücke  selten  Szenen  von  der  dramatischen  Kraft  auf- 
weisen, wie  sie  fast  jedes  der  guten  Dramen  Pineros  enthält; 
aber  nur  selten,  abgesehen  von  seinem  Erstlingswerk,  findet  sich 
bei  Shaw  die  naive  Maschinerie,  wie  sie  besonders  der  erste, 
aber  auch  die  anderen  Akte  von  „Mrs.  Tanqueray",  vor  allem 
in  bezug  auf  das  Auf-  und  Abtreten  der  von  dem  Dichter  gerade 
benötigten  Figuren  aufweisen ;  nie  auch  hat  ein  Shawsches  Stück 
eine  so  große  Zahl  von  fast  gar  nicht  charakterisierten  Gestalten, 
wie  es  z.  B.  der  Vertraute  Cajdey  Drummle  bei  Pinero  ist,  oder 
von  rein  konventionellen  Figuren,  die  nach  Shaw  an  die  Roman- 
schriftsteller der  Viktorianischen  Zeit  erinnern. 

Das  Urteil  fast  sämtlicher  Kritiker  wie  Hamilton  Fyfe, 
Wilibald  Stöcker,  Andrews  u.  a.  über  Pineros  Stücke  geht  über- 
einstimmend dahin,  daß  sie  zwar  von  hoher  dramatischer  Kraft 
seien,  daß  aber  der  Zufall,  „the  long  arm  of  coincidence",  in 
ihnen  eine  zu  große  Rolle  spiele,  daß  das  Problem  meist  an  zu 
sehr  spezialisierten  Einzelfällen  dargestellt  werde,  und  daß  der 
Dichter  bei  Lösung  seines  Problems  meist  nicht  auf  die  Tiefe  gehe 

Ergebnisse  des  vierten  Teiles  und  Schluß. 

Aus  diesen  vergleichenden  Untersuchungen  ergibt  sich  also, 
daß  das  moderne  Tendenzstück  auf  vier  verschiedene  Arten  be- 
handelt wurde. 

Nach  der  ursprünglich  in  Frankreich  geübten,  allzu  logisch- 
mathematischen Behandlung  der  Probleme  im  Drama  kam  Ibsen, 
der  das  Problemdrama  erst  mit  wahrer  dramatischer  Kraft  er- 
füllte und  mit  symbolistisch-poetischen  Reizen  umkleidete.  Dem 
Norweger  ist  es  folglich  gelungen,  das  Tendenzstück  auf  einen 
Höhepunkt  zu  führen.  Denn  bei  Ibsens  wirklichen  Tendenz- 
stücken haben  wir  die  Stärkstmögliche  Verbindung  des  Problems 
mit  einer  dramatisch  belebten  Handlung  beobachtet,  indem  der 
Dichter  seine  Helden  oder  besser  seine  Heldinnen  das  zu  Lehrende 
stets  selbst  innerlich  erleben,  sich  aneignen  und  dadurch  auch 
predigen  läßt. 

Bei  den  Franzosen  sehen  wir  trotzdem  eine  Fortsetzung 
des  schon  von  Dumas  fils,  besonders  in  „Francillon"  angebahnten 
Tendenzstückes  als  reines  Thesenstück.  Meist  für  Hervieu,  noch 
mehr  aber  für  Brieux  besteht  in  der  rein  logischen  Entwicklung 
und  Durchargumentierung  des  Problems  bei  weitem  das  wichtigste, 
ja  nahezu  das  einzige  Interesse,  das  sie  an  ihrem  Stücke  nehmen. 
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Die  Gestaltung  fesselnder,  psychologisch  durchaus  richtiger 
Charaktere  sowohl  in  den  Haupt-  wie  besonders  in  den  Neben- 
gestalten bleibt  dabei  nahezu  unberücksichtigt ;  ebenso  die  Durch- 
führung einer  auch  an  und  für  sich,  d.  h.  abgesehen  von  dem 
Problem,  interessanten,  wenigstens  nicht  durchaus  unerfreulich 
wirkenden  Handlung.  Sie  ergeben  sich  im  besten  Falle  nur 
nebenbei. 

Die  Stücke  des  Engländers  Pinero  sind  hiezu  gerade  das 
Widerspiel.  Auch  sie  gehen  zwar  manchmal  von  einem  Problem 
aus,  aber  stets  sehen  wir  bei  ihnen  das  Hauptinteresse  des 
Dichters  auf  die  Handlung  gerichtet,  die  er  mit  großer  drama- 
tischer Spannung  durchführt  und  nach  dem  Vorbild  der  gang- 
baren englischen  Bühnenstücke  mit  allerlei  Reizmitteln,  von 
Shaw  „aphrodisiacs"  genannt,  umkleidet.  Die  Nebencharaktere 
bleiben  trotz  der  dramatisch  bewegten  Handlung  auch  bei 
Pinero  meist  ungestaltet  oder  rein  konventionell.  Besonders 
aber  wird  das  Problem  selbst  unvollständig  gelöst  und  stets  nur 
dilettantenhaft  behandelt. 

Auf  beide  Gruppen  von  Tendenzstücken,  sowohl  auf  die 
französischen  Thesendramen,  wie  ganz  besonders  auf  Pineros 
Dramen,  trifft  der  Vorwurf  zu,  daß  durch  sie  für  das  Problem 
so  gut  wie  nichts  bewiesen  wird,  daß  der  Beweisführung  die 
Allgemeingültigkeit  fehlt;  sie  erstreckt  sich  nur  auf  den  die 
Handlung  des  Stückes  ausmachenden,  ganz  bestimmten  Fall. 

Zwischen  beiden  Gruppen  halten  die  Shawschen  Tendenz- 
stücke offenbar  die  Mitte.  Shaw  vereinigt  stets  ein  starkes 
Interesse  für  das  intellektuelle  Problem  oder  die  Probleme 
—  denn  es  sind  oft  mehrere  zugleich,  von  denen  er  ausgeht  — 
mit  einem  ebenso  starken  Interesse  für  eine  unterhaltende,  er- 
heiternde, seltener  auch  erschütternde  Handlung;  und  diese 
Handlung  wird,  wie  wir  sahen,  Charakterfiguren  beigelegt,  die 
auf  eine  bisher  noch  nicht  geübte,  ihm  ganz  eigentümliche  Weise 
gestaltet  sind. 

Nicht  aber  vereinigt  Shaw  starke  Gemüts  Wirkung  mit  einem 
interessanten  Problem,  wie  es  doch  Walkley  als  ideale  Forde- 
rung für  das  wirklich  gute  Stück  aufstellt;  wenigstens  nicht  in 
dem  Maße,  wie  dies  Ibsen  gelungen  ist.  Shaws  Postulatsgestalten 
wirken,  wie  wir  sahen,  zunächst  und  fast  ausschließlich  auf 
den  Verstand ;  an  der  Handlung  des  Stückes  sind  sie  mit  ihrem 
Willens-  und  Gemütsleben  so  gut  wie  nicht  beteiligt.  In  dieser 
Hinsicht  ist  Ibsen  dem  Engländer  Shaw  bei  weitem  überlegen. 
Und  insofern  trifft  auf  die  Shawschen  Stücke  allerdings  der 
andere,  dem  Tendenzstück  im  allgemeinen  oder  vielmehr  dem 
Thesenstück  gemachte  Vorwurf  zu,   daß  sie  der  Logik,  hier 
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besser  der  Verstandes  Wirkung  zu  sehr  den  Vorrang  vor  der 
dramatischen  Gemüts  Wirkung  geben. 

Es  ist  für  Shaw  allerdings  auch  gegenüber  Ibsen  zu  sagen, 
daß  er  in  seinen  Problemen  weit  vielseitiger  ist  als  der  Norweger. 
Shaw  ist  eben  in  noch  weit  höherem  Maße  Tendenzdichter  als 
Ibsen.  Letzterer  ist  Dichter  und  hat  auch  vielerlei  nicht  ohne 
weiteres  als  Tendenzdramen  zu  bezeichnende  Stücke  geschrieben. 
Wenn  Ibsen  Tendenzdramen  schreibt,  hat  er  eigentlich  immer 
nur  e  i  n  Problem :  die  Frauenfrage  und  als  Grundlage  für  ihre 
Lösung  die  Forderung  echter  Wahrheit  und  Freiheit  in  den  Be- 
ziehungen der  Menschen  untereinander.  Wenn  Shaw  starke 
äußere  Ähnlichkeiten  mit  Ibsen  verbinden,  so  beruhen  diese  eben 
darauf,  daß  ihn  dieselbe  Frage  auch  seinerseits  stark  beschäftigt 
hat,  und  daß  er,  schon  bevor  er  Ibsen  kannte,  auch  ziemlich  die- 
selbe Lösung  für  sie  gefunden  hat. 

Aber  Shaw  —  das  kann  gar  nicht  bestritten  werden  — 
begann  als  Schriftsteller  und  ist  zunächst  Schriftsteller;  er  wurde 
erst  später  zu  einem  Theaterdichter  von  jener  ganz  eigenen  Art, 
die  aufzuzeigen  der  Zweck  vorliegender  Arbeit  ist.  Als  solchen 
Schriftsteller-Dichter  oder,  wie  er  selbst  sagt,  „artist-philosopher" 
beschäftigen  ihn  aber  außer  jenen  Ibsenschen  Fragen  noch  eine 
große  Menge  der  verschiedensten  sozialen  und  ethischen  Probleme. 
Kellner1)  nennt  unter  den  von  Shaw  dargestellten  Problemen  be- 
sonders drei,  die  als  Thesen  seinen  „Thesenstücken"  zugrunde 
liegen.  Doch  ist  das  Feld,  über  das  sich  Shaws  kritischer  Blick 
ausbreitet,  bei  weitem  größer.  Betrachtet  man  alle  von  ihm  be- 
handelten Probleme,  so  lassen  sich  vier  Hauptgruppen  unter- 
scheiden, die  wieder  in  vielerlei  Unterabteilungen,  Einzelpro- 
bleme zerfallen. 

An  erster  Stelle  steht  die  Gruppe  der  sozialen  Fragen,  die 
Shaw,  den  Fabier  ja  schon,  bevor  er  sich  dem  Drama  zuwandte, 
in  lebhafter  Weise  beschäftigt  hatten.  Mit  einer  „Darstellung 
ausbeuterischen  Hausbesitzertums" 2)  und  gewissenloser  Grund- 
stückspekulation hatte  Shaw  in  seinem  ersten  Stück  „Widowers' 
Houses"  begonnen.  Schon  in  diesem  Stücke  zeigte  er,  wie  in- 
folge unserer  Geldwirtschaft  alle  sozialen  Übelstände  und  Sünden 
auch  mit  dem  Wohlstand  und  dem  Leben  der  sogen,  „besseren" 
Leute  zusammenhängen.  Er  wiederholte  es  besonders  in  „Mrs. 
Warren's  Profession",  und  in  „Major  Barbara"  und  drückte  es 
durch  den  Satz  aus,  daß  alles  Geld  beflecktes  Geld  sei.  In 
„Mrs.  Warren's  Profession"  geht  Shaw  dann  den  Ursachen  und 
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den  Verhältnissen  des  schlimmsten  aller  sozialen  Übel,  der  Prosti- 
tution, nach ;  er  kommt  darauf  auch  in  anderen  Stücken,  wie  z.  B. 
in  „Fanny 's  First  Play"  und  in  „Pygmalion",  zurück.  Und  als 
Hauptursachen  aller  sozialen  Übelstände  lernen  wir  kennen:  die 
zu  schroffe  Abschließung  der  verschiedenen  Klassen  voneinander, 
sowie  den  Hochmut  und  den  „cant"  des  höheren  Mittelstandes, 
so  z.  B.  in  den  beiden  letztgenannten  Stücken;  ferner  die  all- 
gemeine Lieblosigkeit,  die  in  allen  sozialen  Beziehungen  der 
Menschen  untereinander  unter  der  Herrschaft  des  selbstsüchtigen 
Kapitalismusses  bestehe  („John  Bull's  0 th er  Island") ;  ganz  be- 
sonders aber  die  Armut,  in  der  zu  verharren  und  dadurch  der 
öffentlichen  oder  privaten  Wohltätigkeit  anheimzufallen,  nach 
Shaw  die  größte  soziale  Sünde  ist,  die  ein  Mensch  begehen  kann 
(so  schon  angedeutet  in  „Widowers'  Houses",  dann  besonders  in 
„Mrs.  Warren's  Profession"  und  in  „Major  Barbara").  —  Eine 
Nebenfrage  auch  sozialer  Natur,  die  Shaw  in  mehreren  Stücken, 
wie  „Caesar  and  Cleopatra",  „Captain  Brassbound's  Conversion", 
„Major  Barbara"  u.  a.  bespricht,  ist  die  Behandlung  des  Ver- 
brechertumes,  bei  welcher  Hauptgrundsatz  sein  müsse,  niemals 
Vergeltungs-,  sondern  höchstens  Vorbeugungsstrafen  zu  verhängen. 

Die  zweite  Gruppe  Shawscher  Probleme  sind  dann  diejenigen 
ethischer  Natur.  Daß  wahre  brüderliche  Menschenliebe  die  Trieb- 
feder aller  menschlichen  Handlungen  bilden  müßte,  hörten  wir 
schon  als  Vorbedingung  für  die  Besserung  der  sozialen  Verhält- 
nisse aufgezeigt.  Diese  Forderung  wird  oft  verbunden  mit  der 
anderen,  daß  alle  Selbstsucht,  alle  eigennützige  Vertändelung  des 
Lebens,  wie  sie  die  sogen.  Gesellschaft  zu  üben  pflegt,  auf- 
gegeben und  an  ihre  Stelle  Aufgehen  in  ernster  Arbeit,  Auf- 
opferung für  das  Gemeinwohl  oder  irgendeinen  höheren,  Werte 
schaffenden  Zweck  treten  müßten;  nur  solches  Tun  sei  wahres 
Menschentum  („Mrs.  Warren's  Profession",  „The  Devil's  Dis- 
ciple",  „Major  Barbara").  Öfter  auch  lehren  uns  Shaws  Stücke, 
daß  alles  menschliche  Tun  unter  dem  höheren  Walten  dessen, 
was  man  früher  Gott  genannt  habe  und  was  Shaw  die  Lebens- 
kraft nennt,  steht;  sie  ist  die  höhere  Macht,  deren  obersten 
Zwecken  und  Absichten  wir  Menschen  mit  unseren  schwachen 
Kräften,  ob  wir  wollen  oder  nicht,  dienen  müssen  („Man  and 
Superman",  „Major  Barbara",  „Blanco  Posnet").  Ein  anderer 
ethischer  Gedanke,  der  auch  von  Ibsen  öfter  ausgesprochen  wird, 
ist  der,  daß  der  Mensch  sich  in  seinem  Handeln  in  keinem  Fall 
von  konventionellen  Gesetzen  und  Anschauungen  beeinflussen 
lassen  dürfe.  Eine  sogen.  Pflicht  dürfe  es  nie  geben;  der  Mensch 
dürfe  nie  gegen  das  innerste  Empfinden  seines  Herzens  handeln, 
dürfe  sich  nie  untreu  werden,  um  seine  „Pflicht"  zu  erfüllen 
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(„The  Devü's  Disciple",  „Arms  and  the  Man",  „John  Bull's  Other 
Island").  Besonders  dürfe  auch  das  Verhältnis  der  Kinder  zu  den 
Eltern  nur  durch  das  innerste  Empfinden,  nie  aber  durch  das 
Pflichtgefühl  der  Pietät  geleitet  werden  („Mrs.  Warren's  Pro- 
fession", „You  Never  Can  Teil",  „Man  and  Superman",  John  Bull's 
Other  Island",  „Fanny's  First  Play"). 

Der  Gedanke  der  Pflichtlosigkeit  führt  dann  zu  einer  dritten 
Gruppe  Shawscher  Probleme:  Es  sind  die,  welche  die  Reform  des 
Ehelebens  betreffen.  Auch  Frau  und  Mann  dürfen  nie  durch 
das  Pflichtgesetz  des  ehelichen  Treueschwures  aneinander  ge- 
bunden werden:  Das  ist  der  Hauptgrundsatz,  der  allen  in  Shaws 
Stücken  dargestellten  Gedanken  über  die  Ehe  zugrunde  liegt. 
„The  Philanderer",  „Candida",  „Man  and  Superman",  „The 
Doctor's  Dilemma",  „Getting  Married",  „Pygmalion",  „Androcles" 
sind  die  wichtigsten  hierher  gehörigen  Stücke,  wenn  wir  von  den 
zahlreichen  Andeutungen,  die  sich  in  den  anderen  Stücken  hier- 
über finden,  absehen. 

Eine  vierte  große  Gruppe  von  Problemen  hängt  endlich  zu- 
sammen mit  der  Reform,  die  Shaw  dem  englischen  Theater  an- 
gedeihen  lassen  will.  Hauptforderung  für  die  Reinigung  des 
englischen  Theaters  ist,  daß  wie  aus  dem  Leben  so  auch  aus 
der  Kunst  die  Ketzerei  der  „Romantik"  hinausgefegt  werde. 
Es  müsse  ein  Ende  gemacht  werden  vor  allem  mit  jeglicher  halb 
sentimentalen,  halb  lüsternen  Darstellung  von  Liebesverhältnissen, 
den  sogen,  „aphrodisiacs" ;  die  Liebe  würde  am  besten  ganz  bei- 
seite gelassen  in  ernsthaften  Stücken  und  dürfe  auf  jeden  Fall 
nur  als  ernstes  Problem  behandelt  werden.  Diese  Forderung 
und  ihre  Erfüllung  stellt  Shaw  fast  in  allen  seinen  Stücken  durch 
Beispiele  dar,  ganz  besonders  in  den  drei  „Plays  for  Puritans" 
und  in  „Man  and  Superman".  Eine  andere  Äußerung  der  Roman- 
tik ist  die  sentimentale,  besonders  von  Frauen  geübte  Vergötterung 
des  „Helden",  den  es  in  der  rauhen  Wirklichkeit  des  Lebens  ja 
gar  nicht  gebe  („Arms  and  the  Man",  „The  Devü's  Disciple", 
„Caesar  and  Cleopatra",  „Androcles"  u.  a.).  Falsche  Darstellung 
der  Liebe  und  des  Heldentumes,  dazu  äußere,  geräuschvolle  Hand- 
lung „ohne  jeden  menschlichen  Sinn"  sind  das  Kennzeichen  des 
Melodramas,  dessen  Form  bisher  selbst  für  die  besten  englischen 
Bühnendichter  maßgebend  gewesen  sei  („The  Devü's  Disciple", 
„Major  Barbara",  und  besonders  auch  die  vier  letzten  Stücke 
Shaws,  deren  melodramatisch  reiche  Abwechslung  an  Handlung 
doch  wohl  als  Satire  auf  das  Melodrama  gedacht  ist).  Auch  das 
romantische  „art  for  art's  sake"  bekommt  in  manchen  Stücken 
seinen  Hieb  („Mrs.  Warren's  Profession",  „Caesar  and  Cleopatra", 
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,. Pygmalion");  seine  Bekämpfung  ist  mit  ein  Grundgedanke  des 
Stückes  „The  Doctor's  Dilemma". 

Dazu  kommen  schließlich  noch  einzelne  Probleme,  wie  in 
dem  letztgenannten  Stücke  der  nicht  geistlose,  heftige  Angriff 
auf  die  Ärzte  und  den  angeblichen  Humbug  ihrer  Kunst,  oder  in 
„John  Bull's  Other  Island"  die  Darstellung  der  politischen  Frage 
von  dem  Verhältnis  der  irischen  Insel  zu  England. 

Das  also  ist  die  lange  Liste  der  in  Shaws  Stücken  zur  Dar- 
stellung gebrachten  Probleme  —  im  Vergleich  mit  Ibsen  und  auch 
mit  den  französischen  Tendenzdramatikern  eine  fast  unerschöpf- 
liche Fülle.  Von  diesen  Problemen  geht  Shaw  in  seinen  Stücken 
aus,  und  für  sie  hat  er  geradezu  ein  neues  Tendenzdrama,  ja 
sogar  eine  neue  Literaturgattung  geschaffen.  Shaws  Kunst 
ist  Didaktik.  Statt  als  Tendenzdramen  würde  man  seine 
Bühnenwerke  besser  als  didaktische  Dramen  bezeichnen. 
Denn  nicht  nur  durch  die  Vielseitigkeit  seiner  Problemstellung 
unterscheidet  sich  Shaw  von  Ibsen  sowohl  wie  von  den  Franzosen, 
sondern  ebenso  sehr  auch  durch  die  Art  der  Darstellung  seiner 
Probleme.  Shaw  gibt  seine  Probleme  weder  in  einer  Beweis- 
führung, die  in  straff  zusammengespannter  Handlung  alle  Fälle 
in  logischer  Reihenfolge  durchgeht,  noch  mit  Hilfe  einer  durch 
tragische  Ereignisse  erschütternden  Handlung,  die  von  der  Un- 
sinnigkeit gewisser  Übelstände  überzeugt.  Er  erdichtet  für  jedes 
Problem  eine  von  mir  so  genannte  Postulatsgestalt,  welche  die  dar- 
zustellende Wahrheit  nicht  erlebt,  sondern  vielmehr  v  o  r  lebt.  Wir 
werden  mit  der  zu  lehrenden  Lebensanschauung  durch  die  Reden 
und  durch  die  Handlungen  solcher  Idealgestalten,  die  nach  ihr 
schon  leben,  bekannt  gemacht.1)  Shaw  stellt  z.  B.  in  „The  Devil's 
Disciple"  die  Gedanken  von  der  Notwendigkeit  der  Nüchternheit 
und  der  Abneigung  gegen  jede  sogen.  „Pflicht",  die  gegen  die 
innere  Natur  des  Menschen  geht,  durch  die  Gestalten  des  Richard 
Dudgeon,  des  Generals  Burgoyne  und  des  Pastors  Anderson  dar, 
welche  sämtlich  gewissermaßen  von  Taten  begleitete  Vorträge 
über  diese  Lebensauffassung  halten.  Ebenso  ist  es  für  andere 
Probleme  mit  den  anderen  Postulatsgestalten,  wie  Vivie  Warren, 
Candida,  Caesar,  John  Tanner,  Keegan,  Andrew  Undershaft  und 
Major  Barbara,  oder  aus  nicht  besprochenen  Stücken  mit  Bluntschli 
und  Nicola  („Arms  and  the  Man"),  Lady  Cicely  („Captain  Brass- 
bound's  Conversion"),  Blanco  Posnet,  Jennifer  („The  Doctor's 
Dilemma"),  Higgins  („Pygmalion").  Wenn  die  Postulatsgestalten 
ihre  Lebensauffassung  vollkommen  zu  Ende  dargestellt  und  einen 


*)  Die  Aufzählung-  dieser  in  den  besprochenen  Stücken  auftretenden  Ge- 
stalten mit  Angabe  der  Probleme,  welchen  sie  dienen,  s.  o.  besonders  S.  117  f. 
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oder  mehrere  Vertreter  der  gegenteiligen,  veralteten  Anschauung 
beschämt  haben,  ist  der  Zweck  des  Stückes  erfüllt  und  das  Stück 
zu  Ende.  Manchmal  geht  das  Stück  noch  einen  vierten  oder  fünften 
Akt  lang  über  die  Handlung  der  Beschämung  hinaus,  da  von  den 
Postulatsgestalten  noch  irgendein  Zusatz  zu  ihren  Lehren  ge- 
geben werden  muß;  so  z.B.  in  „Mrs.  Warren's  Profession"  oder 
in  „Caesar  and  Cleopatra".1)  Dies  ist  eine  Darstellung  des  Pro- 
blems im  engsten  Sinne  des  Wortes.  Nicht  irgendeinen  Einzel- 
fall gibt  Shaw,  um  uns  durch  irgendeine  tragische  Situation 
die  und  die  Lehre  beizubringen.  Seine  Postulatsgestalten  bringen, 
meist  auch  ohne  engeren  Zusammenhang  mit  der  Handlung  noch 
alles  an,  was  Shaw  über  dies  oder  das  Thema  uns  zu  sagen  hat 
sie  bringen  es  durch  ihre  Eeden  an,  oder  indem  der  Dichter  sie 
in  neue,  eigentlich  nicht  zur  Haupthandlung  gehörige  Situationen 
versetzt,  die,  wie  wir  sahen,  durch  ihre  Fülle  oft  die  Haupt- 
handlung geradezu  in  den  Hintergrund  drängen.  So  ist  Shaws 
Art  oft  nicht  viel  anders  als  die  Darstellung  in  irgendeiner  Ab- 
handlung; nur  daß  nicht  der  Verfasser  selbst  spricht,  sondern 
irgendeine  von  ihm  erdichtete,  und  zwar  meist  mit  hoher  Kunst 
erdichtete  Person.  Ich  sprach  oben  öfter  aus,  daß  mich  Shaws 
Stücke  nicht  selten  geradezu  an  Piatos  Dialoge  erinnern.  Und 
darum  möchte  ich  Shaws  Dramen  als  didaktische  Dramen  be- 
zeichnen. Die  Lehre  wird  von  Shaw  vorgetragen,  auf  seine 
Art,  aber  doch  ähnlich  wie  in  sonstigen  didaktischen  Werken. 
Während  bisher  die  Didaktik  auf  den  Essay,  die  Spruchdichtung, 
das  Pamphlet,  die  Satire  und  ähnliche  Literaturgattungen  be- 
schränkt war,  hat  Shaw  versucht,  auch  das  weite  Feld  der 
dramatischen  Betätigung  allen  möglichen  Fragen,  die  der  Didaktik 
nur  zugrunde  gelegt  werden  können,  zu  eröffnen.  Auf  diese  Art 
erfüllt  Shaw  seine  Forderung,  daß  jedes  Theaterstück  einen 
starken  geistigen  Inhalt,  ein  Problem  enthalten  müsse.  So  sucht 
er  das  Theater  zur  Kirche  zu  machen,  und  im  Streben  „better 
than  Shakespeare"  zu  sein,  sucht  er  Bunyan,  dem  Dichter  des 
„Pilgrim's  Progress"  und  anderen  „artist-philosophers"  nach- 
zueifern. Wenn  wir  alles  dies  ins  Auge  fassen,  dann  können 
wir  wohl  jenen  lobenden  Stimmen  beipflichten,  die,  wie  z.  B. 
Hamon  und  Henderson,  sagen,  daß  Shaw  eine  neue  Art  des 
Dramas  geschaffen  habe.2) 

Wenn  aber  Shaws  didaktische  Stücke  zum  Teil  ganz  offenbar 
den  Eindruck  philosophischer  Vorträge  machen  und  zu  sehr  nur 
auf  den  Verstand  wirken,  so  wird  die  etwaige  Eintönigkeit  des 


J)  Vgl.  oben  S.  34  u.  S.  56  f. 
2)  Vgl.  oben  S.  101  ff. 


—    180  — 


Lehrvortrages  durch  die  reizvolle  Darstellung  beseitigt.  Durch 
Zeichnung  zahlreicher  als  völlig  lebenswahr  anmutender  Charakter- 
gestalten und  durch  einen  prächtigen,  geistreichen  Humor  wird 
alles  schmackhaft  gemacht.  Diese  beiden  Eigenschaften,  der 
Kealismus  der  Beobachtung  und  der  Humor,  sind  es,  die  Shaws 
Stücken  hohen  Eeiz  und  unstreitig  künstlerischen  Wert  verleihen, 
wenn  sie  auch  keine  „Stücke"  im  hergebrachten  Sinne  des 
Wortes  sind. 

Das  Wesen  der  Shawschen  Dramen  und  ganz  sicher  auch 
ihr  höchster  Vorzug  ist  aber  ganz  besonders  doch  der  hohe  Ernst, 
der  sie  durchdringt,  und  den  Shaw  ja  auch  als  höchste  Forde- 
rung für  jedes  Drama,  ja  für  jedes  Kunstwerk  aufstellt,  wenn 
er  dem  „art  for  art's  sake"  als  „artist-philosopher"  den  Krieg 
erklärt.  Shaw  ist  durch  seine  Stücke  ein  Prophet  des  kommenden 
Zeitalters,  künftiger  sozialer  Lebensordnung  und  ethischer  Lebens- 
anschauung. Er  sammelt  in  ihnen  das  „Licht  einer  fernen  Zu- 
kunft wie  in  einem  Brennspiegel".1)  Das  ist  die  Hauptaufgabe, 
die  er  sich  gestellt  hat;  ihre  Lösung  ist  sein  Haupt  verdienst. 
Die  Lebenskraft,  die  ihn  erfüllt,  treibt  ihn  dazu,  aus  seinem  Leben 
nicht  nur  für  sich  selbst,  sondern  auch  für  die  innere  Förderung 
der  ganzen  Menschheit  möglichst  viel  zu  machen,  wie  er  auch 
von  sich  selbst  sagt:  „I  want  to  be  thoroughly.  used  up  when 
I  die,  for  the  harder  I  work,  the  more  I  live.  I  rejoice  in  life 
for  its  own  sake.  Life  is  no  cbrief  candle'  for  me.  It  is  a  sort 
of  splendid  torch,  which  I  have  got  hold  of  for  the  moment; 
and  I  want  to  make  it  burn  as  brightly  as  possible  before 
handing  it  on  to  future  generations".'2) 

Und  darin  wohl  vor  allem  liegt  auch  Shaws  Verdienst  um 
das  englische  Theater  der  Gegenwart.  Wir  sahen,  wie  Walkley 
das  englische  Theater  in  ungünstigen  Gegensatz  zu  dem  fran- 
zösischen stellt  und  Shaw  fast  als  den  einzigen  Autor  gelten 
läßt,  dessen  Stücke  von  Ideen  erfüllt  seien,  während  sie  bei  den 
französischen  Stücken  fast  stets  vorhanden  seien.  Durch  diesen 
Ideengehalt  hat  Shaw  höheres,  geistiges  Interesse  in  das  englische 
Theater  eingeführt  und  die  gedankenlose  Rührseligkeit  und  „ro- 
mantische" Unwahrheit  der  herkömmlichen  Stücke,  wie  sie  bis 
dahin  selbst  von  den  besten  englischen  Bühnendichtern  wie 
A.  W.  Pinero  nicht  vermieden  wurden,  vollkommen  in  Mißkredit 
gebracht.  Wenn  Shaw,  wie  Leon  Kellner3)  meint,  für  das  eng- 


x)  Vgl.  oben  S.  15. 

2)  Henderson  Interpr.  of  Life  S.315;  vgl.  auch  Pref.  M.  a.  S.  S.  XXXI, 
wo  Shaw  in  ähnlicher  Weise  über  „the  true  joy  in  life"  spricht. 

3)  S.  651. 
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lische  Theater  die  Bedeutung  eines  Siegfried  hat,  so  hat  er  sie 
durch  dieses  hohe  Verdienst.  Noch  wird  Shaws  Einfluß  auf  das 
zeitgenössische  Drama  vielfach  in  Abrede  gestellt,  so  u.  a.  noch 
von  Andrews.1)  Mag  sein,  daß  Shaws  Stücke  positiv  für  die 
englische  Bühne  keine  dauernde  Errungenschaft  sein  werden, 
schon  deshalb,  weil  sie  trotz  absichtlicher  Melodramatik  haupt- 
sächlich doch  Lesedramen  sind.  Aber  unter  den  Männern,  die 
an  der  Beseitigung  aller  Unwahrheit,  Sentimentalität  und  Lüstern- 
heit auf  der  englischen  Bühne  gearbeitet  haben,  um  für  ein  wirk- 
lich „neues  Theater",  ein  Theater  von  nationalem  und  hoch- 
geistigem Interesse  Bahn  zu  schaffen,  unter  ihnen  nimmt  Shaw 
sicher  den  hervorragendsten  Platz  ein. 

Vielerlei  Fragen,  die  sich  hieran  knüpfen,  bedürfen  noch 
der  Untersuchung,  so  besonders  die  Frage,  ob  die  Bühnendichter 
der  jüngeren  Generation,  Männer  wie  besonders  Galsworthy,  nicht 
doch  auch  unter  positiver  Beeinflussung  durch  Shaw  stehen.  Der 
Verfasser  des  einleitenden  Aufsatzes  des  „Stage  Year  Book"  von 
1913,  „Drama  of  the  Year",  deutet  es  an:  „The  tendency"  (der 
modernen  Dramatiker)  „is  all  towards  psychologicai,  fantastic 
comedy.  Our  younger  men  are  humorists  and  philosophers.  In 
all  their  plays  there  is  a  serious  basis,  but  the  general  texture 
of  them  is  comic.  I  think  one  may  rightly  trace  the  influence 
of  Mr.  Bernard  Shaw  in  this  tendency,  and  on  the  whole  it  is 
a  good  influence,  for  a  profound  criticism  of  life  may  be  made 
amusing.  There  does  not  seem  any  room  for  the  old-fashioned 
serious  drama,  problem  play,  or  otherwise".2)  Freilich  mehr  als 
bei  B.  Shaw  fände  sich  auch  bei  diesen  jüngeren  Dramatikern 
„emotion"  als  wichtiger  Bestandteil  ihrer  Stücke,  „as  a  motive 
force  in  the  actions  of  men  and  women".  Doch  „none  of  the 
younger  men  possesses  the  mental  grip  and  curious  idealism  of 
B.  Shaw  himself.  The  author  of  'Major  Barbara5  and  cYou  Never 
Can  Teil5    ands  by  himself  in  that  respect."  3) 

Interessant  wäre  auch  noch,  im  einzelnen  aufzuzeigen,  wie 


x)  S.  142.    Vgl.  anch  oben  S.  103. 

2)  S.  7. 

3)  S.  5.  Ähnlich  sagt  Armstrong,  dessen  Bnch  „Shakespeare  to  Shaw" 
mir  erst  nach  Beendigung  dieser  Arbeit  bekannt  geworden  ist,  S.  319:  „He 
has  perhaps  done  more  than  any  one  eise  to  wake  np  the  modern  English 
drama,  and  is  chiefly  responsible  for  the  really  extraordinary  renaissance 
which  has  taken  place  in  the  last  decade".  Der  Verfasser  bespricht  u.  a. 
dieselben  drei  Vorwürfe  der  Kritik  gegen  Shaw  wie  ich,  ohne  sie  jedoch 
ansführlicher  nnd  durch  tiefere  Begründung  zu  erklären  oder  zu  widerlegen. 
Auch  in  seinen  Urteilen  über  die  einzelnen  Stücke  Shaws  weicht  er  ver- 
schiedentlich von  den  Ergebnissen  ab,  zu  denen  ich  auf  grund  reiflicher  Lek- 
türe und  sorgsamer  Prüfung  der  Stücke  gelangt  bin. 
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Shaw  auch  seine  letzten  Stücke,  etwa  seit  „Fanny's  First 
Play",  zwar  mit  starkem  geistigen  Gehalt  erfüllt,  ihnen  alle 
seine  beliebten  sozialen  und  ethischen  Probleme  wohl  zugrunde 
legt,  aber  doch  mehr  und  mehr  auf  rein  komische,  ja  farcenhafte 
Darstellung  dieser  Probleme  ausgeht.  Der  Gegensatz  der  Klassen 
und  die  schmählich  vermittelnde  Kolle,  welche  die  durch  diesen 
Gegensatz  hervorgerufene  Prostitution  spielt,  ist  ein  wichtiges 
Ingredienz  der  Stücke  „Fanny's  First  Play"  und  „Pygmalion". 
Im  ersteren  wird  dieser  Gedanke  durch  die  Beziehungen  des 
jungen  Bobby  Gilbey  zu  Dora  Delaney  dargestellt,  im  letzteren 
durch  die  Gestalt  des  „unwürdigen  Armen"  Doolittle  und  sein 
Verhältnis  zu  seiner  Tochter  Liza.  Der  Gedanke,  daß  Frau  und 
Mann  sich  in  ihren  Liebesbeziehungen  ganz  selbständig  gegen- 
übertreten müßten  und  stets  nur  ihrem  eigensten,  innersten 
Fühlen,  ihrem  reinen  Instinkt  folgen  dürften,  ist  neben  vielen 
anderen  ein  Grundgedanke  in  „Pygmalion"  (Liza  und  Higgins) 
und  in  „Androcles"  (Lavinia),  ganz  ähnlich  wie  früher  in  „Candida", 
„The  Devü's  Disciple",  „Blanco  Posnet"  und  „Getting  Married". 
Aber  in  all  diesen  letzten  Stücken  vermeidet  der  Dichter  jegliche 
äußerlich  ernste  oder  gar  tragisch  gewendete  Darstellung  dieser 
Probleme;  er  verkleidet  sie  mehr  und  mehr  unter  ausgelassenster 
Komik  und  reiner  Farce.  Das  letzte  kurze  Stück,  „Great  Catherine", 
dem  diese  Gedanken  auch  keineswegs  fehlen,  macht  sogar  nahezu 
den  Eindruck  eines  bloßen  Ulkes. 

Doch  ein  Eingehen  auf  diese  Stücke,  wie  auf  manche  andere 
Frage,  die  das  interessante  Problem  „G.  B.  Shaw  als  Dramatiker" 
noch  in  sich  schließt,  verbietet  der  ohnehin  schon  zu  große  Um- 
fang dieser  Arbeit. 


Robert  Noske,  Borna-Leipzig,  Großbetrieb  für  Dissertationsdruck. 


Lebenslauf. 


Ich,  Johann  Wilhelm  Rehbach,  evangelisch -lutherischer  Kon- 
fession und  bayrischer  Staatsangehörigkeit,  bin  geboren  am 
12.  Juli  1885  zu  Eegensburg  als  Sohn  des  Rentners  Hermann 
Rehbach  daselbst  und  seiner  Ehefrau  Adele,  geborenen  Breuning. 
Nach  vierjährigem  Besuch  der  evangelischen  Volksschule  oberer 
Stadt  in  meiner  Vaterstadt  Regensburg  erhielt  ich  in  den  Jahren 
1895 — 1904  meine  Ausbildung  auf  dem  Kgl.  Alten  Gymnasium 
daselbst.  Ich  studierte  dann  zwei  Semester  lang  an  der  Uni- 
versität München  die  Rechtswissenschaft,  widmete  mich  aber 
hierauf  dem  Studium  der  neueren  Sprachen  an  derselben  Uni- 
versität mit  Unterbrechung  durch  ein  Semester,  welches  dem 
Studium  an  der  Berliner  Universität  gewidmet  war.  Meine 
Lehrer  während  dieser  Jahre  waren  hauptsächlich  die  Herren 
Gareis,  v.Seuffert,  Brentano,  Simonsfeld,  Güttier, 
Rehm,  v.  d.  Leyen,  Paul,  Schick,  Sieper,  Wells, 
Breymann,  Jordan,  Simon  in  München  und  Paulsen, 
Erich  Schmidt,  Brandl,  Delmer,  Tobler  und  Pariselle 
in  Berlin.  Ihnen  allen  bin  ich  für  vielerlei  Anregungen  zu 
Dank  verpflichtet.  Im  Jahre  1908  legte  ich  den  ersten  Abschnitt 
der  Lehramtsprüfung  aus  der  romanischen  und  aus  der  englischen 
Philologie  ab.  Nach  nochmaligem  zweisemestrigen  Besuch  der 
Universität  München  und  nach  einjährigem  Aufenthalt  in  Regens- 
burg, wo  ich  den  französischen  Unterricht  an  der  dortigen 
Knabenfortbildungsschule  erteilte,  unterzog  ich  mich  im  Jahre 

1910  mit  Erfolg  dem  zweiten  Abschnitt  der  Prüfung  für  den 
Unterricht  in  den  neueren  Sprachen.  Hierauf  beteiligte  ich  mich 
im  Schuljahre  1910/11  an  dem  didaktisch -pädagogischen  Seminar- 
kursus des  Kgl.  Gymnasiums  zu  Erlangen,  wobei  ich  auch  an 
den  Seminarübungen  des  englischen  und  des  romanischen  Seminars 
der  Universität  während  zweier  Semester  teilnahm.  Hier  be- 
kam ich  die  Anregung  zu  vorliegender  Abhandlung.  Ich  bin 
hierfür  Herrn  Geh.  Hof  rat  Dr.  Hermann  Varnhagen  zu 
ganz  besonderem  Danke  verpflichtet;  ebenso  für  zahlreiche  Winke 
und  Literaturnachweise,  durch  die  er  mich  bei  Entstehung  der 
Arbeit  in  liebenswürdigster  Weise  unterstützt  hat.  —  Seit  Oktober 

1911  bin  ich  als  Lehrer  für  neuere  Sprachen  an  der  Handels- 
schule der  Kaufmannschaft  zu  Zittau  in  Sachsen  angestellt. 


